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Esta tese parte da apresentação histórica e teórica sobre a fotografia contemporânea 
desde a questão ontológica, que ganhou espaço nos anos 80, através, principalmente, de 
nomes como Roland Barthes, Rosalind Krauss e Philippe Dubois, para chegar em 
pensamentos mais recentes de autores como Michel Poivert, Dominique Baqué, Tadeu 
Chiarelli, Rubens Fernandes Jr., entre outros.   
Desenvolve-se, desde aí, um percurso que visa apontar a evidência de um conjunto de 
relações medradas no interior de obras que, ao mesmo tempo em que podem ser vistas 
como parte de um processo contemporâneo em fotografia, também o ultrapassam 
quando se encontram de fato numa situação ampla de absorção da substância fotográfica 
por processos e estratégias dos artistas na contemporaneidade.  
Produções de característica híbrida em muitos sentidos, que abarcam outras 
especificidades da arte tanto quanto resíduos do cotidiano; e que carregam a marca da 
ação corporal ou interferência gestual do artista no arquivo, no suporte, na composição 
cênica e na construção da imagem ou objeto artísticos. 
Para construir tal percurso, parte-se da escolha de seis exposições que se perguntam, em 
sua proposição e no próprio título, o que é a fotografia, quais seus extremos, limites, 
fronteiras e territórios. Essas mostras foram apresentadas por importantes instituições 
museológicas de fotografia e arte moderna e contemporânea, numa escolha por um 
paralelo entre capitais de arte da América do Norte, da América do Sul e da Europa. 
Assim, e pensando num recorte temporal que se concentrasse no século XXI, em São 
Paulo, escolheu-se trabalhar com o Museu de Arte Contemporânea da USP, que 
apresentou entre 2013 e 2015 a exposição Fronteiras Incertas e com o Museu de Arte 
Moderna de São Paulo, que apresentou, em 2001, a exposição Fotografia/Não 
Fotografia. Em Nova Iorque, elegeu-se as exposições What is a Photograph?, 
apresentada pelo International Center of Photography e The Original Copy: 
Photography of  Sculpture, 1839 to today , apresentada pelo Museu de Arte Moderna. E 
finalmente, em Paris, as exposições Qu’est-ce que la Photographie?, apresentada pelo 
Centre Georges Pompidou e Autour de l’Extrême, apresentada pela Maison Européenne 
de la Photographie foram as eleitas para fecharem o grupo que forma o objeto de 
pesquisa desta tese. 
Sendo as exposições, parte importante do discurso que os museus constroem sobre a 
arte e sobre o que legitimam enquanto tal, resolveu-se então seguir as trilhas e 
apontamentos que essas mostras aduziam, por seus diferentes caminhos, com o objetivo 
central de perceber características internas constituintes das obras que delas fizeram 
parte, assim como relações que estabelecem entre si, e que denotam lugares e (in) 




This thesis starts with a historical and theoretical presentation about contemporary 
photography from the ontological subject, which gained evidence in the 1980s, mainly 
through names such as Roland Barthes, Rosalind Krauss and Philippe Dubois, to more 
recent authors such as Michel Poivert, Dominique Baqué, Tadeu Chiarelli, Rubens 
Fernandes Junior. 
Since then, a line of thought that aims to show a set of evidences in the relationship 
among works has been developed, at the same time it can be seen as part of a 
contemporary process in photography, but also surpass it when they are fact in a broader 
situation of absorption of the photographic substance by the processes and strategies of 
the contemporaneous artists. 
Productions with hybrid characteristics in many senses, that cover other specificities of 
art as much as residues of everyday life; and that carry the mark of the corporal action 
or gestural interference of the artist in the archive, the support, the scenic composition 
and in the construction of the image or artistic object. 
To build this path, the research starts from six expositions that question themselves, in 
their proposition and in their own title: what photography is and what are its extremes, 
limits, borders and territories? These exhibitions were presented by leading photography 
museological institutions for modern and contemporary art, and chosen to create a 
parallel among art capitals in North America, South America and Europe. 
Thus, considering a temporal cut that focused on the XXI century, in São Paulo, we 
chose to work with the Museum of Contemporary Art of USP (University Of Sao Paulo 
State), which presented between 2013 and 2015 the exhibition Fronteiras Incertas and 
with the Museum of Modern Art of São Paulo, who presented the Fotografia/Não 
Fotografia exhibition in 2001. In New York, the selected exhibitions were: What is a 
Photograph? presented by the International Center of Photography and The Original 
Copy: Photography of Sculpture, 1839 until today, presented by the MoMa (Museum of 
Modern Art). And, in Paris, the exhibitions Qu'est-ce que la Photographie ?, presented 
by the Center Georges Pompidou and Autour de l'Extrême, presented by the Maison 
Européenne de la Photographie were chosen to close the group that is research object of 
this thesis. 
Exhibitions are important pieces of the speech built by museums to describe art and to 
legitimize art itself, it was decided to follow the tracks and notes that these exhibitions 
presented through their different paths, with the central objective of perceiving internal 
characteristics of the works that were part of them, as well as the relations that were 
established among themselves, that indicatie places and (un) definitions for photography 
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Figura 90: Walker Evans, “Voltive candles”, 1929-30. Gelatin silver print. 21,6 x 17,7 
cm. 
Figura 91: Edward Weston, “Rubber dummies, Metro goldiwyn Mayer Studios, 
Hollywood”, 1939. Gelatin silver print. 19,3 x 24,4 cm. 
Figura 92: André Kertész, “Marionnettes de Pilsner”, 1929. Gelatin silver print. 24,4 x 
20 cm. 
Figura 93: Hans Bellmer, “The doll”, 1935-37. Gelatin silver print. 24,1 x 23,7 cm. 
Figura 94: Umbo, “The latest offer in profile”, 1928. Gelatin silver print. 29 x 21 cm. 
Figura 95: André Kertész, “Géza Blattner”, 1925. Gelatin silver print. 7,7 x 8,1 cm. 
Figura 96: Laura Gilpin, “George Willian Eggers”,1926. Palladium print. 12,3 x 14 cm. 
Figura 97: André Kertész, “Satiric Dancer”, 1926. Gelatin silver print. 16,8 x 11,7 cm. 
Figura 98: Henri Cartier-Bresson, “Alberto Giacomettiin the Galerie Maeght, Paris”, 
1961 ( printed 1973). Gelatin silver print. 35,5 x 24 cm.  
Figura 99: Man Ray, “Noire et blanche”,1926. Gelatin silver print. 17,1 x 22,5 cm.  
Figura 100: Sophie Taeuber-Arp, “Sophie Taeuber-Arp behind Dada Head”, 1920. 
Gelatin silver print. 16,3 x 11,5 cm. 
Figura 101: Claude Cahun (Lucy Schwob), “Ultitled”, c. 1925. Gelatin silver print. 10,3 
x 7,4 cm. 
Figura 102: Hans Bellmer, “Self-portrait with the dool”, 1934. Gelatin silver print. 29,9 
x 19,7 cm. 
Figura 103: Clarence John Laughlin, “The eye that never sleeps”, 1946. Gelatin silver 
print. 31,4 x 22,2 cm. 
Figura 104: Man Ray, “Porte-manteau”, 1920. Gelatin silver print. 40,4 x 26,9 cm. 
Figura 105: Manuel Alvarez Bravo, “Plática junto a la estatua”, 1933. Gelatin silver 
print. 17,8 x 22,2 cm. 
Figura 106: Robert Mapplethorpe, “Untitled”, 1973. Dye diffusion trnsfer prints 
(Polaroids), in painted plastic mounts and acrylic frame, overall: 27,6 x 28,7 cm. 
Figura 107: Yayoi Kusama, “Sex food obsession & Net accumulation”, 1959-63. 
Gelatin silver print. 25,4 x 20,5 cm. 
Figura 108: Max Ernst, “La santé par le sport”, c. 1920. Photographic enlargement after 
the collage with the same title and watercolor. 96 x 50 cm. 
Figura 109: Hannah Höch, “Mother from ab ethnographic museum”, 1930. 
Photomontage with watercolor and magazine illustrations cut out and pasted on paper. 
25,6 x 20 cm. 
Figura 110: Johannes Theodor Baargeld, “Venus at the game of kings”, 1920. 
Photomontage, collage, ink, and pencil on paper. 37 x 27,5 cm. 
Figura 111: Johannes Theodor Baargeld, “Typical vertical mess as depiction of the 
Dada Baargeld”1920. Photomontage. 37,1 x 31 cm. 
Figura 112: Hans Finsler, “Moholy-Nagy as Goethe and Schiller”, 1925. Photograph 
and photomontage on gelatina silver paper. 23,2 x 17,2 cm. 
Figura 113: Herbert Bayer, “Humanly impossible”, 1932. Gelatin silver print. 39 x 29,3 
cm. 
Figura 114: Man Ray, “Le violon d’Ingres”, 1924. Gelatin silver print mounted on 
paper. 48,3 x 36,8 cm. 
Figura 115: Man Ray, “Francis Picabia imitating Rodin’s sculpture of Balzac”, 1923. 
Gelatin silver print. 24,1 x 17,9 cm.  
Figura 116: Robert Mapplethorpe. “Louise Bourgeois”, 1982. Gelatin silver print. 50,8 
x 40,6 cm. 
Figura 117: Jindrich Styrstý, “Untitled”, 1930s. Gelatin silver print. 9 x 8,5 cm. 
Figura 118: Gillian Wearing, “Self-Portrait at 17 years old”, 2003. Chromogenic color 
print. 104,1 x 81,3 cm.  
Figura 119: Maurice Tabard, “Test for the filme ‘Culte Vaudou”, 1936. Gelatin silver 
print, with Orange foil.29,3 x 23 cm. 
Figura 120: Valerie Belin, “Untitled”, 2003. Sem dados 
Figura 121: Hannah Wilke, “S.O.S – Starification object series”, 1974-82. Gelatin silver 
print with chewing gum sculptures. 101,6 x 148,6 x 5,7 cm. 
Figura 122: Joseph Beuys, “Iphigenia/Titus Andronicus”, 1984. Photographic negatives 
stamped with brown paint between glass plates in iron frame. 71,4 x 54,8 cm. 
Figura 123: Yves Klein (photograph by Harry Shunk), “Lea pinto the void”, 1960. 
Gelatin silver print. 34,8 x 27,6 cm.  
Figura 124: Robert Morris, “I-Box”, 1962. Painted plywood cabinet, sculptmetal, and 
gelatin silver print. 48,3 x 33 x 3,8 cm. 
Figura 125: Günter Brus, “Untitled”, 1965. Collage of gelatin silver prints, safety pin, 
and Staples on paper. 29,7 x 21 cm. 
Figura 126: Eleonor Antin, “The last seven days”, 1972/99. 28 Gelatin silver prints with 
labels and wall text, each: 17,8 x 12,7 cm. 
Figura 127: Robin Rhode, “Stone flag”, 2004. Chromogenic color prints, each: 30,6 x 
45,8 cm. 
Figura 128: Milan Knízak, “Small environments on the street”, 1962-63. Collage of 
Gelatin silver prints, safety pin, andstaples on paper. 29,7 x 21 cm.  
Figura 129: Robert Whitman, “Water”, 1963. Gelatin silver print. 20,4 x 25,3 cm.  
Figura 130: Red Grooms, “The burning building”, 1959. Gelatin silver print. 20,4 x 26 
cm.  
Figura 131: Ana Mendieta, “Imagen de Yagul”, 1973. Lifetime color photograph. 48,3 x 
31,8 cm. 
Figura 132: Gilbert & George, “Great espectation”, 1972. Dye transfer print. 29,4 x 29,2 
cm. 
Figura 133: Bruce Nauman, “Self fountain as a fountain”/ “Feet of Clay”/ “Bound to 
fail” 1970/ “Waxing hot” 1966-67/1970/2007. Inked prints, each: 50 x 60 cm. 
Figura 134: Charles Ray, “Plank piece I and II”, 1992. Gelatin silver prints, each: 101,7 
x 76,3 cm.  
Figura 135: Dennis Oppenheim, “Parallel Stress”, 1970. Chromogenic color prints, 
collage, and text on paper and board. 228,6 x 154,2 cm. 
Figura 136: Erwin Wurm, “One minute sculptures”, 1997-98. Chromogenic color prints, 
each: 45 x 30 cm. 
Figura 137: Bas Jan Ader, “On the road to a new platicism”, 1971. Chromogenic color 
prints, each:30 x 30 cm. 
Figura 138: Bruce Nauman “Henry Moore Bound to Fail”, 1967-1970. Sem dados. 
Figura 139: Valie Export, “Encirclement – from de series Body Configurations”, 1976. 
Gelatin silver print withred watercolor drawing. 55,7 x 73,8 cm. 
Figura 140 a 167: Exposição: What is a photograph? – International Center of 
Photography, New York. Sem dados dos formatos das obras no catálogo.  
Figura 140:  Lucas Samaras, “Box no. 68”, 1968. Synthetic polymer paint on wood. 
Figura 141: Lucas Samaras, “Auto-polaroid”, 1969-71. Color instant print(Polacolor 
witn hand-applied ink. 
Figura 142: Lucas Samaras, “Photo-Transformation”, 1973-76. Color instant print 
(Polaroid SX-70, manipulated).  
Figura 143: Sigmar Polke, “Untitled”, 1970s. Gelatin silver with applied color. 
Figura 144: Gerhard Richter, “16.03.03”, 2003. Oil on color photograph. 
Figura 145:  Marlo Pascual, “Untitled”, 2001. Chromogenic print and rock. 
Figura 146: Floris Neusüss, “Hanging your own shadow”, 1983. Unique gelatina silver 
photogram and chair. 
Figura 147: Jon Rafman, “New age demanded (The heart was a place made fast)”, 2013. 
Archival pigment mounted on Dibond. 
Figura 148: Jon Rafman, “New age demanded (Futurismo silver)”. 3D polyamide print 
na auto-body paint. 
Figura 149:  Kate Steciw, “Assemble, Automaton, Blur, Breaker, Celebrate, 
Champagne, Circuit, Clean, Color, Connected, Cycle, Distribuition, Distubance, Eletric, 
Energy, Equipament, Fuse, Fusion, Industry, Ligth, Metal, Order, Pink, Power, Primary, 
Relay, Safety, Speed, Technology”, 2012. Chromogenic print, custom frame, mixed 
media. 
Figura 150: Artie Vierkant, Detalhe da montagem de parte da série Image Object. 2017. 
Fonte: site da artista 
Figura 151: Letha Wilson, “Ghost of a tree”, 2011-12. Digital print on vinyl, wood, and 
wood colunn. 
Figura 152: Kate Steciw, “Adhere, Adhesive, Aqua, Alter, Base, Based, Bauble, Blasé, 
Blend, Blendin, Blue Crease, Decanter, Dimension, Elan, Filter, Falulty, Gaiety, Gauge, 
Glass, Grain, Mason, Masonic, Melange, Mystery, Opal, Opalescent, Owa, Owned, 
Pwn, Pwnd, Sconce”. 2012. Chromogenic print, custom frame, mixed media. 
Figura 153: Eileen Quinlan, “Red Goya (diptych) (detail)”, 2007.  
Figura 154: Travess Smalley, “Capture physical presence #7”, 2011.Unique pigment 
print. 
Figura 155: Maria Robertson, ”154”, 2010. Unique color print on metllic paper. 
Figura 156:  Artie Vierkant, “Image objject Thursday 26 April 2012 3:06PM”, 2012. 
UV print on Sintra, altered documentation.  
Figura 157: Matthew Brandt, “Marys’s Lake, MT4, from the series Lakes and 
Reservoirs”, 2012. Chromogenic print saoked in Mary’s Lake water. 
Figura 158: Marco Breuer, “Spin (C-826)”, 2008. Chromogenic paper, 
embossed/scratched.   
Figura 159: Liz Deschenes, “Untitled”, 2013. Silver-toned photograms.  
Figura 160: Adam Fuss, “Untitled”, 2002. Daguerreotype.  
Figura 161: Adam Fuss, “Love”, 1993. 
Figura 162: James Welling, “0818”, 2016. Inkjet print.  
Figura 163: Eileen Quinlan, “All’s well”, 2010. Gelatine silver print.  
Figura 164: Alison Rossiter, “Eastman Kodak Azo F2, expired January 1929, processed 
in 2008”. Unique gelatina silver print. 
Figura 165: Mariah Robertson, “”9”, 2011. Unique color print on metallic paper. 
Figura 166: David Benjamin Sherry, “Amber Core, New Mexico”, 2012. Chromogenic 
print.  
Figura 167: Travess Smalley, “Capture physical presence #45”, 2011. Unique pigment 
print.   
Figura 168: Grand Larousse de la Langue Française. 
Figura 169: Paul Citroen, “Au théâtre”, vers 1930. Épreuve gélatino-argentique. 23,8 x 
17,7 cm. 
Figura 170:  Joseph Beuys, “Sans titre”, 1963.  Négatif sur film soupe, peint à la 
gouache, collé sue papier. 29,9 x 23,9 cm. 
Figura 171: Ugo Mulas, “Vérification 1, Hommage à Niépce”, 1968-1970.  Sem 
informação. 60,5 x 51cm. 
Figura 172:  Ugo Mulas, “Fin de vérification. Pour Marcel Duchamp”, 1971. Sem 
informação. 60 x 50 cm. 
Figura 173: Brassaï, “Papillon à la bougie”, vers 1934. Épreuve gélatino-argentique. 
22,3 x16,8 cm. 
Figura 174: André Kertész, “Autoportrait”, 1927. Épreuve gélatino-argentique. 21x 19 
cm. 
Figura 175: Nathan Lerner, “l’oeil sur la fenêtre”, 1943. Épreuve gélatino-argentique. 
33,3 x 37,2 cm. 
Figura 176: Man Ray, “Boîte de négatifs”, 1957. Boîte de negatifs signée et peinte. 9,9 
x 13,3 x 8 cm. 
Figura 177: James Welling, “Photographie à gelatina 40”, 1979. Impression jet d’encre. 
76,2 101,6 cm. 
Figura 178: Denis Oppenheim, “Position de lecture pour une brûlere au deuxiéme 
degré”. 1970. Deus épreuves chromogénes et um text dactylographié. 216 x 152,5 cm. 
Figura 179: Abelardo Morel, “Camera obscura. Image de Boston”, 1998. Épreuve 
gélatino-argentique. 101,6 x 121,7 cm. 
Figura 180:  Patrick Tosani, “Le marcheur (triptyque)”, 1982-1983. Trois épreuves 
chromogénes. 119 x 169 cm. 
Figura 181: Denis Roche, “5 avril 1981, Gizeh Égypte”, 1981. Épreuve gélatino-
argentique.  30 x 40 cm. 
Figura 182: John Hilliard, “Pillé,/Fouillé/Asséche/Preparé”, 1975. Ensemble de quatre 
photographies, épreuve gélatino-argentique. 52 x 52 cm. 
Figura 183: Józef Robakowski, “Zone optique”, 1975. Épreuve gélatino-argentique 
contrecolléesur carton. 49,1 x 38,8 cm. 
Figura 184:  Man Ray, “Passage entre deux prises de vues”. La photographie n’est pas 
l’art. Paris, Édition GLM, 1937, planche non numérotée. Sem dados. 
Figura 185 e 186 Man Ray, “Adrienne à Étratat”, 1936. Épreuve gélatino-argentique. 
5,6 x 8,9 cm. 
Figura 187:  Man Ray, “Le maillot d’Adrienne Fidelin sur une rambarde à Étratat et 
l’ombre du photographie”.  Épreuve gélatino-argentique. 8,4 x 6 cm. 
Figura 188: Mariusz Hermanowicz, “Le vieil appareil photo”, 1981. Sept épreuve 
gélatino-argentique et text manuscrit. 28,8 x 21,9 cm. 
Figura 189: Gaston Karquel, “Ne confiez pas vos filma u hasard, seul um spécialiste 
peut em obtenir le maximum! Étude publicitaire”, 1938. Épreuve gélatino-argentique 
peinte. 22,2 x 28,8 cm. 
Figura 190: Tim Rautert, “Le soleil et l alune à partir d’um seul négatif (dipyque, série 
Bildanalytische Photographie)”, 1972. Deux épreuves gélatino-argentique contrecollée 
sur carton. 24 x 18 cm, chaque. 
Figura 191: Michel Campeau, “Sans titre no.0310 (série La chambre noire)”, 2005-
2010. 82,9 x 106 cm. 
Figura 192: Jan Saudek, “L’histoire des fleurs II”, polytique, 1981. Séquence de six 
épreuves gélatino-argentique peintes. 25,5 x 20,3 cm, chaque. 
Figura 193:  Jeff Wall, “Image pour les femmes”, 1979. Deux épreuve cibachromes 
transparentes et caisson lumineux. 161,5 x 223,5 x 28,5 cm. 
Figura 194: Jochen Gerz, “Documentation de la performance”, 1972.  Betacam noir et 
blanc. Durée: 16’52’’ 
Figura 195:  Douglas Gordon, “Head Picture”, 2001. Épreuve chromogéne. 184 x 124 
cm. 
Figura 196: Man Ray, “Boîte d’allumettes fermée”, vers 1960. Épreuve gélatino-
argentique contrecollée sur une boîte d’allumettes, clefs em métal. 9,9 x 13,3 x 8 cm. 
Figura 197: Man Ray, “Boîte d’allumettes ouverte”, vers 1960. Épreuve gélatino-
argentique contrecollée sur une boîte d’allumettes, clefs em métal. 8 x 6 x 3,5 cm. 
Figura 198: Jean-Louis Garnell, “Tripyque #1”, 1992. Épreuves chromogènes. 22,4 x 
27,7 cm. 
Figura 199:  Florence Paradeis, “Les images”, 1995. Épreuve chromogène. 91,2 x 114 
cm.  
Figura 200: Robert Morris, “Cabinet photographique”, 1963-1975. Boîte em bois, 
peinture acryliquegrise sur bois et deux épreuves gelatino-argentiques.  38 x 27 x 4 cm. 
Figura 201: Mishka Henner, “Photograph is”, 2010. Manchester, Blurb (coverture et 
p.102-103). 20,5 x 12,8 cm. 
Figura 202: Oumar Ly, “Village de Saldé, environs de Podor, Sénégal”, vers 
1965.Tirage gélatine-argentique. 25 x 25 cm. 
Figura 203: George Dureau, “Wilbert Hines”, 1983. Tirage gélatine-argentique. 51 x 
40,5 cm. 
Figura 204: Bernard Pierre Wolf, “New York city, Greenwich Vilaage”, 1975. Tirage 
gélatine-argentique realisé em 1985. 28 x 35 cm. 
Figura 205: 25/34 Photographes, “Sue, Debbie, Berlin”, 1993. Tirage gélatine-
argentique no.2/3, réalisé em 1993. 40,5 x 30,4 cm. 
Figura 206: Betina Rheims, “Madonna lyin on the floor of a red room, New York”, 
1994. Tirage couleur à développement chromogène d’époque. 122,5 x1 22,5 cm. 
Figura 207: Henri-Cartier Bresson, “A la libération d’um camp de déportés, une 
indicatrice de la Gestapo est reconnue par unne femme qu’elle avait dénoncée, Dessau, 
Allemagne”, 1945. Tirage gélatine-argentique réalisé em 1977. 40,7 x 50,4 cm. 
Figura 208: Robert Frank, “Roelley, New Orleans” (de la série The American), 1955. 
Tirage gélatine-argentique réalisé em 1983. 30 x 40 cm. 
Figura 209: Elliot Erwit, “North Carolina, USA”, 1950. Tirage gélatine-argentique 
réalisé en 2010. 40 x 50 cm.  
Figura 210: Larry Clark, “Tulsa”, 1963. Tirage gélatine-argentique. 35 x 28 cm. 
Figura 211: Nan Goldin, “Gotscho killig Gilles, hospital, Paris” (de la série Gilles and 
Gotscho), 1993. 5 tirages couleur à destruction de colorants (Cibachrome) n. 3/3, 
réalisés em 1995. 69,5 x 101,5 cm.  
Figura 212: Andres Serrano, “The morgue, knife to death II”, 1992. Diptyque: 2 tirages 
couleur à destruction de colorants (Cibachrome) no. 1/3. 124 x 150 cm.  
Figura 213: Sebastião Salgado, “Gisements de pétrole du Grand Burhan, Koweit”, 1991. 
Tirage gélatine-argentique réalisé em 1997. 50,3 x 40,3 cm. 
Figura 214: Pierre Verger, “Dahomey, Porto Novo, Egoun (danse), Bénin”, 1949. 
Tirage gélatine-argentique réalisé en1992. 34,8 x 29,2 cm. 
Figura 215: Claudia Andujar, De la série “O invisível”, 1976. 6 Tirage jet d’encre à 
pigments réalisés em 2010. 60 x 43,5 cm. 
Figura 216: Georgia Fiorio, “Cérémonies de la Sema. Derviches tourneurs Mevlevi, 
Konya, Turquie”, 2004. Tirage au chlorobromure d’argent en 2009. 51 x 60,8 cm. 
Figura 217: Claúdia Jaguaribe, “Igarapé I”, 2007. Tirage couleur à développement 
chromogène no. 5/5. 122 x 163 cm. 
Figura 218: Mario Giacomelli, “A Silvia” di Giacomo Leopardi, 1987-1988. Tirage 
gélatine-argentique. 30 x 40,4 cm.  
Figura 219: Ansel Adams, “Moonrise, Hernadez, New Mexico”, 1942. Tirage gélatine-
argentique contrecollé sur carton. 55,5 x 63,5 cm. 
Figura 220: Neil Armstrong”, Apollo 11, Le cosmonaute Edwin Buzz Aldrin à la 
surface de la lune prés de l’astonef ‘Eagle” avec le reflet de son équipier Neil 
Armstrong dans as visière”, 21 julliet 1969. Tirage couleur à développement 
chromogène. 25,2 x 20,2 cm.  
Figura 221: Raymond Depardon, “Tchad (de la série “Um homme sans l’occident)”. 
2002-2003. Tirage gélatine-argentique no. 1/5 réalisé em 2004. 30,5 x 40,4 cm. 
Figura 222: Bernard Faucon, “Le telescope (de la série Les grandes vacances)”, 1997. 
Tirage pigmentaire quadrichromique (procédé Fresson) no.4/10, réalisé em 2001. 71,5 x 
64,3 cm.    
Figura 223: Bernard Faucon, “La boule de feu (de la série Evolution probable du 
temps)”, 1981. Tirage pigmentaire quadrichromique (procédé Fresson) no.4/10, E.A., 
réalisé em 1987. 70 x 63cm. 
Figura 224: Cindy Sherman, “Untitled (Calvin Klein)”, 1993. Tirage couleur à 
développement chromogène no. 1/6, réalisé em 1993. 201 x 152 cm. 
Figura 225: Gotscho, “Photographie habillée 3 – Photographie de Nan Goldin (Gotscho 
in the mirror, Johnny Lat’s Gym, NYC,1995), habillée par Ocimar Versolato”, 1996. 
Tirage couleur à destruction de colorants (Cibachrome) marouflé sur coton.Robe de 
soirée velours de soie noire et bretelles métaliques em form de V. 223 x 175 cm.  
Figura 226: Orlan, “Self-hybridation précolombienne #5”, 1998. Tirage couleur à 
destruction de colorants (Cibachrome) no. 1/7, réalisé em 1999. 90,4 x 60 cm.  
Figura 227/228/229: Rodrigo Braga, “Communion I, II et III”, 2006. Tirages couleur jet 
d’encre à pigments, réalisé em 2010. 50,5 x 75,5 cm. 
Figura 230: Michel Journiac, “Hommage à Freud: constat critique d’une mythologie 
travestie” 1972. 4 tirages gélatine-argentiques. 40 x 30 cm.  
Figura 231: Robert Mapplethorpe, “Self-portrait with leather jacket”, 1980. Tirage 
gélatine-argentique no.10/15. 50 x 40 cm. 
Figura 232: Robert Mapplethorpe, “Self-portrait in drag”, 1980. Tirage gélatine-
argentique no.4/15. 50 x 40 cm. 
Figura 233: Robert Mapplethorpe, “Self-portrait”, 1988. Tirage gélatine-argentique 
d’époque, no.10/10. 60,5 x 50,5 cm. 
Figura 234: Pierre et Gilles, “Les mariés”, 1992. Photographie peinte, pièce unique. 73 
x 54 cm. 
Figura 235: Martial Cherrier, De la série “Fly or die”, 2006. Tripyque: vidéo + boîtes à 
papillons, photographies, texte imprimé, épingles. Dimensions variables. Dimensions 
variables. 
Figura 236: Pierre Molinier, “Toi, moi”, vers 1969. Tirage gélatine-argentique rehaussé 
à l’encre (photomontage). 22,7 x16,5 cm. 
Figura 237: Claude Alexandre, “Sans titre”, 1982. Tirage gélatine-argentique réalisé en 
1986. 50 x 60 cm. 
Figura 238: Les Krims, “A marxista view, another view...”, 1984-1985. Tirage couleur 
gélatine-argentique. 75,5 x 95 cm. 
Figura 239: Philip-Lorca diCorcia, “W, September 2000 #2”, 2000. Tirage couleur à 
développement chromogéne contrecollé sur plexiglass. 121,7 x 151 cm. 
Figura 240: Joel-Peter Witkin, “Poussin in hell”, 1999. 81 x 92,5 cm. 
Figura 241: David Nebreda, “9-7-89. El zapato de la Madre Muerta)” de la série 
Autorretratos, 1989. Tirage couleur à développement chromogéne no. 1/5, réalisé em 
1998. 50,5 x 41 cm. 
Figura 242: Pierre Notte, “Sans titre”, sans date. 3 tirages couleur jet d’encre à pigments 
réalisés em 2010. 35 x 45 cm.  
Figura 243: Valérie Belin, “Michael Jackson #5”, 2003. Tirage gélatine-argentique 
no.2/5, réalisé em 2004. 102,7 x 82,6 cm. 
Figura 244: Helmut Newton, “Sie kommen, Naked & Dressed, Paris”, 1981. 4 tirages 
gélatine-argentiques réalisés en 1994. 195,7 x 415 cm. 
Figura 245: Richard Avedon, “Marella Agnelli, New York Studio”, 1953. Tirage 
gélatine-argentique no. 17/50, réalisé em 1981. 60,5 x 50,5 cm. 
Figura 246: Bill Brandt, “Nude, St. John’s Wood”, 1957. Tirage gélatine-argentique. 
40,2 x 19,8 cm. 
Figura 247: Bill Brandt,”Nude, Campden Hill London”, 1978. Tirage gélatine-
argentique. 40 x 30 cm. 
Figura 248: Edward Weston,”Nu”, 1936. Tirage gélatine-argentique réalisé par Cole 
Weston em 1976. 24 x 19 cm.  
Figura 249: Jean-François Bauret, “Frank Protopapa”, 1967. Tirage jet d’encre à 
pigments. 50 x 40 cm.  
Figura 250: Jeanloup Sieff, “Yves Saint-Laurent, Paris”, 1971. Tirage gélatine-
argentique réalisé en 1993. 40,4 x 30,5 cm. 
Figura 251: Robert Mapplethorpe, “Frank Langella”, 1984. Tirage gélatine-argentique 
no. 2/10. 48 x 38 cm. 
Figura 252:  Robert Mapplethorpe, “Jill Chapman with Ken”, 1983. Tirage gélatine-
argentique no.3/10. 48 x 38 cm.  
Figura 253: Robert Mapplethorpe, “Ken”, 1987. Tirage gélatine-argentique no.2/10, 
contracollé sur carton. 50 x 40 cm. 
Figura 254:  Rafael Dallaporta, De la série “Antipersonnel”, 2004. Tirage couleur à 
destruction de colorants (Ilfochrome). 26 x  32 cm.  
Figura 255: Alain Volut, “Au seuil du monde”, 2010. Installation: 1 tirage gélatine-
argentique, 1 socle em bois laué, 1 Lingam indien. 175 x100 x 130 cm. 
Figura 256: Vik Muniz, “Memory renderig of Tram Bang child” (de la série Best of 
Life), 1989. Tirage gélatine-argentique vire no.3/3. 37 x 28 cm. 
Figura 257: Rober Frank, “Untitled (memorial)”, 1995. Deux tirages gélatine-
argentiques, d1après quatre négatif Polaroid. Text inscrit sur négatif. 50,5 x 73,7 cm.  
Figura 258: Duane Michals, “The human condition”, 1969. 6 tirages gélatine-
argentiques d’époque no5/25. 11,9 x 17,9 cm. 
Figura 259: “Hypolyte Bayard Bayard entouré de statues”, c.1845-48. Papier negatif. 
21,3 x 18,5 cm 
Figura 260: Etienne-Jules Marey, “Vol du goéland”, 1886. Chronophotographie à 25 
images/seconde; “Vol du goéland”, 1887. Sculpure em bronze dáprés 
chrnophotographie. 
Figura 261: Cy Twombly, “Tulips”, 1985. Impression à sec par l’atelier Fresson, Paris. 
43,1 x 27,9 cm.  
Figura 262: Gordon Matta-Clark, “Splitting (322 Humphty Street, Englewood, New 
Jersey”, 1974. Tirage cibachrome. 100 x 72 cm.  
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Pensar a fotografia no campo da arte é pensar o fotográfico desde sempre: de seu 
início aos dias de hoje.  
A fotografia esteve próxima das questões de expressão artística desde seu 
surgimento, ainda que tenha sido inicialmente deslocada para um limbo técnico da razão 
automática. 
Se a primeira imagem produzida por Nièpce, em 1826, se ligava às plasticidades 
da gravura e a um processo quase escultórico da imagem, as imagens de Talbot em 1840 
dialogavam com o desenho, segundo o próprio autor. Embora as produções imagéticas de 
Daguerre, em 1839, anunciassem a gênese do fotográfico levantada e debatida até os dias de 
hoje como o lugar indicial do “isto foi”, o testemunho ocular e maquínico do tempo, Bayard, 
também em 1840, para além de questões pautadas pelos procedimentos técnicos, prenunciava 
o fotográfico dentro do campo do ilusório, da polissemia e da performance. 
 As experiências do pictorialismo no final do século XIX procuraram, por sua vez, 
alocar o fotográfico em uma estética das artes visuais, da pintura, valendo-se de artesanias do 
pós-fotográfico no processo da cópia positiva.  
Alguns movimentos artísticos no começo do século XX também colocaram a 
fotografia em encontro dialógico com as outras artes, como os cartazes advindos do 
suprematismo ou as fotomontagens e as experiências fotogramáticas do surrealismo e do 
construtivismo russo, assim como certas propostas da Bauhaus. 
A fotografia esteve ao longo de seus quase cento e oitenta anos de existência, 
portanto, e por diversas maneiras, não só em diálogo com outras especificidades artísticas, 
mas inserida de alguma forma nas várias regionalidades da arte. A arte foi absorvendo 
progressivamente o fotográfico, sua estética e sua lógica processual, assim como resíduos do 
cotidiano, imbricando a cada dia mais, técnicas e especificidades artísticas, a ponto de terem 
teor equivalente. 
Essas imbricações fizeram com que, desde seus inícios e especialmente na década 
de 1980 – mas não só –, o sempre pantanoso terreno da fotografia fosse território de debates 
sobre a própria natureza do fotográfico. Enquanto demarcações conceituais distinguiam as 
especificidades da arte, bem como seus momentos históricos, com base em pensamentos de 
críticos e historiadores, que localizaram continuamente distinções e saliências entre técnicas, 





Entretanto, por uma necessidade, muito mais de teóricos – dentre os quais se destacam André 
Bazin, em fins dos anos 1950, assim como Rosalind Krauss e Philippe Dubois, nos anos 1980 
– do que dos artistas, a partir da penúltima década do século XX, e daí por diante, viu-se uma 
chuva de teoria sobre o ser fotografia, numa busca incessante por definir a natureza do meio – 
sua ontologia – curiosamente num momento em que as classificações artísticas se tornavam 
impossíveis no ambiente em que se iniciava o que hoje denominamos arte contemporânea. 
Nos anos 1990 essa tentativa de ontologização, já bastante amenizada, é substituída por uma 
tentativa de compreender a fotografia não como um todo específico, unívoco, com 
características ímpares; mas desde suas várias possibilidades de atuação. No que tange ao 
campo da arte, um investimento em apresentações e definições centradas em um viés plástico 
e dialógico com a arte contemporânea se destaca a partir de pensamentos diversos, dentre os 
quais sobressaem o de Dominique Baqué a partir de fins de 1990 e, adentrando os anos 2000, 
os de Michel Poivert, ainda na França, e Tadeu Chiarelli e Rubens Fernandes no Brasil; 
chegando até os mais recentes escritos e ideias de Philippe Dubois, que atualmente insiste na 
questão ontológica desde uma perspectiva da virada digital.  
É um pouco desse percurso histórico-teórico que esta tese apresenta em seu 
primeiro capítulo, passando por esses pensamentos, conceitos e noções considerados 
fundantes da ideia que se pode ter hoje do que chamamos fotografia contemporânea. 
Enquanto alguns autores se debatem até hoje sobre a potência artística da fotografia, os 
pensadores citados deram um salto para questões estéticas e processuais, apontando, enfim, 
por vários caminhos, suas possibilidades plásticas e flexíveis no próprio campo e inseridas no 
campo da arte contemporânea.  
Essas buscas por compreensão e por classificações dessa fotografia que aqui 
insistiremos em tratar como uma fotografia absorvida pela arte contemporânea não dão conta 
– desde um viés exclusivamente fotográfico –, entretanto, de abarcar os vários e diversos 
processos, territórios e possibilidades que se apresentam quanto à atuação/participação da 
fotografia no contexto artístico contemporâneo.  
É isso que nos mostram exposições recentes e referenciais que datam da primeira 
quinzena do século XXI em três capitais mundiais de arte – São Paulo, Paris e Nova York. 
Constatada a questão, o objetivo desta tese centra-se, então, em explorar essas exposições de 
forma a perceber quais relações são construídas no interior dessas produções e entre elas, 
através dos processos e estratégias dos artistas, assim como em perceber o caminho pelo qual 





seus limites e extremos?; até onde chega o fotográfico quando inserido no discurso da arte?; 
quando deixa de ser apenas fotografia? Questões que foram propostas anteriormente, mais de 
forma teórica do que institucional, e que neste início de século ganham o espaço do museu.  
O segundo capítulo, portanto, tratará de mostrar como essas exposições – seis no 
total – que apresentam, em sua maioria1, obras pertencentes ao próprio acervo do museu que 
as propõe – escolhem responder as perguntas que se colocam sobre os limites e possibilidades 
do fotográfico no discurso artístico, assim como o que é, de fato, a fotografia que atende aos 
critérios da arte no século XXI. Essas exposições são apresentadas por conceituadas 
instituições no campo da arte e da fotografia – Museu de Arte Contemporânea da USP, Museu 
de Arte Moderna de São Paulo, International Center of Photography, Museu de Arte Moderna 
de Nova York, Centre Georges Pompidou e Maison Européenne de la Photographie
2
 – e 
foram escolhidas a partir da convergência em tratar do que é e, principalmente, do que pode 
ser a fotografia hoje, mostrando especialmente o quanto é escorregadio o enquadramento de 
grande parte dessas obras em uma “categoria” nomeada e determinada desde um viés 
fotográfico. Assim, e em grande parte, escolhemos exposições que deixavam a questão clara: 
Fronteiras Incertas (Museu de Arte Contemporânea da USP, 2013), Fotografia/Não 
Fotografia (Museu de Arte Moderna de São Paulo, 2001), What is a Photograph? 
(International Center of Photography, 2014) e Qu’est-ce que la Photographie? (Centre 
Georges Pompidou). Por outro lado, embora o Museu de Arte Moderna de Nova York 
(MoMA) não tenha tido uma exposição nesses moldes, buscamos, dada a importância de tal 
instituição, uma mostra apresentada pelo museu, neste século, que dialogasse com as 
anteriores no sentido de recolocar lugares para a fotografia nos territórios da arte e para a 
própria instituição. Assim, percebeu-se que The Original Copy: Photography of Sculpture, 
1839 to today (MoMA, 2010), ao tratar de um recorte dado pelo que foi definido pelo próprio 
título como “fotografias de esculturas”, trazia não só questões clássicas sobre o tema, mas 
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 Com exceção das duas mostras apresentadas em Nova York. 
2
 Nas duas capitais internacionais, Paris e Nova York, o critério de definição das instituições baseou-se no 
interesse pela análise de proposições expositivas que questionem e alarguem os limites do fotográfico no campo 
da arte, advindas de importantes museus de arte contemporânea e de fotografia. 
No Brasil, entretanto, até o início do desenvolvimento deste projeto, não tínhamos na capital paulista um museu 
dedicado à fotografia – atualmente há o novo Instituto Moreira Salles da avenida Paulista, inaugurado em 2017, 
que, embora não seja exatamente um museu, é uma instituição voltada para a conservação e a exposição de 
acervo fotográfico, e enquanto museu de fotografia propriamente dito, em nosso país, só em 2016 foi inaugurado 
o primeiro, o Museu de Fotografia de Fortaleza. Portanto, tendo-se definido São Paulo como a capital brasileira 
de arte a ser estudada, escolheu-se trabalhar com duas importantes instituições de arte, com um amplo acervo 
fotográfico de vertentes bastante variadas, o MAM e o MAC. Por não se tratar de estudo comparativo, essa 
definição se deu principalmente pelo caráter das exposições que essas instituições propunham dentro do âmbito 
que gostaríamos de estudar: a questão da fotografia no território da arte e o questionamento dos limites e 





também recolocava a questão da fotografia e da escultura, revelando lugares de amálgama 
entre as duas especificidades artísticas. Da mesma forma, ao eleger como importante 
instituição museológica no campo da fotografia a Maison Européenne de la Photographie e 
nos deparando com características bastante diversas em relação às outras instituições 
estudadas, elegeu-se uma exposição – Autour de l’Extrême (2010) – que apresentasse, desde a 
proposição de seus organizadores, rupturas e extremos da fotografia a partir de sua própria 
coleção. Veremos que neste caso, além de muitas obras de caráter documental e documental 
autoral – característica daquela coleção institucional –, obras menos materialmente híbridas e 
mais tangentes à questão da performance/performático recolocam o lugar da fotografia na 
produção contemporânea, coincidindo com um dos territórios de imbricamento da substância 
fotográfica na arte, observados  no conjunto de exposições aqui elencadas. Esses territórios 
são analisados no terceiro capítulo da tese a partir de quatro tipologias: Sobre o Escultural no 
Fotográfico ou o Fotográfico na Escultura; A Imagem Performée: Gesto, Encenação e 
Performance; Identidades Ocultas ou Antirretratos Contemporâneos e por fim, Camadas e a 
Mise-en-Scène da Fotografia: Apropriação, Intervenção e Fotomontagens Contemporâneas. 
Por fim, antes de oferecermos os anexos com a transcrição dos depoimentos de 
curadores das mostras e/ou museus selecionados para esta pesquisa, e a entrevista com o 
artista Nino Cais
3
, trazemos a conclusão deste percurso, apontando o panorama que emerge 
dessas exposições e dos discursos e relações que apresentam quando se dispõem a debater a 
partir de obras e artistas sobre o que é e o que pode ser a fotografia no campo da arte neste 
início de século. 
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 Artista brasileiro que perpassa, através de sua produção, todas as tipologias que aqui apresentamos enquanto 
discursos e relações construídos no interior das obras a partir da absorção da fotografia pelos processos e 







Capítulo 1: O que pode ser a fotografia? 
 
A fotografia não se destina sempre estritamente apenas às representações “terrestres 
e humanas” que sempre lhe foram reconhecidas. A foto também pode nos fazer 
decolar, fazer o real oscilar em direção ao irrepresentável mais fundamental e mais 
experimental, pode nos revelar seu “ser-anjo”, esquecido ou oculto com demasiada 
frequência. (DUBOIS, 1994, p. 268) 
 
Os debates em torno do lugar da fotografia na história (da humanidade, da ciência 
e das artes) e dos papéis que ela ocupa nesta história não cessam de retornar. Por vezes, certos 
debates, que em alguns momentos consideraríamos superados, voltam à tona de forma 
surpreendente, tornando difícil o desvencilhar de temas e questões que inquietam o 
fotográfico desde suas origens. 
No campo da arte, vemos voltar a ganhar força nesse início do século XXI, por 
exemplo, especialmente em exposições de grandes e importantes museus de fotografia e de 
arte moderna/contemporânea, assim como de publicações bibliográficas, a pergunta que 
acompanha o fotográfico desde seus primórdios: “O que é a fotografia?”. 
Recentemente, duas grandes instituições museológicas, O International Center of 
Photography, em Nova York, e o Centre Georges Pompidou, em Paris, apresentaram ao 
público exposições que carregavam de alguma forma tal pergunta em seu próprio título, tanto 
quanto propunham, por diferentes caminhos, o debate e o pensamento sobre o que é uma 
fotografia hoje. Trata-se das mostras intituladas What is a Photograph? (2014), com curadoria 
de Carol Squiers, e Qu’est-ce que la Photographie? (2015), com curadoria de Karolina 
Ziębińska-Lewandowska e Clément Chéroux4. 
Embora bastante diferentes na concepção, nas proposições que fazem e na forma 
como refletem e debatem sua pergunta-título, ambas as exposições vão ao encontro das 
questões recorrentes sobre os limites do fazer e pensar a fotografia e sobre as rupturas dadas 
pela ação do artista e pela imagem fotográfica a todo tempo; questões trazidas também no 
Brasil, por importantes instituições museológicas, como é o caso do Museu de Arte 
Contemporânea de São Paulo e do Museu de Arte Moderna de São Paulo – voltaremos a tratar 
dessas exposições no segundo capítulo desta tese. 
                                                          
4
 Outras exposições, com título e temática semelhantes, já tiveram lugar desde fins da década de 1980 até mais 
recentemente. Em 1989, por exemplo, aconteceu em Praga a exposição Co Je To Fotografie e, entre 2014 e 





Também nesse início de século, em abril de 2007, a revista Beaux Arts lança toda 
uma edição, coordenada por Dominique Baqué, sobre o tema “Qu’est-ce que la photographie 
aujourd’hui?” (Bousteau, 2007). Além dessa publicação, obras no campo da teoria e da 
história surgem a partir desses primeiros anos do século buscando ou perguntando-se sobre o 
ser da fotografia, como, por exemplo, Co je to fotografie? (2004), de Karel Císar – na 
República Checa, Qu’est-ce que une photographie? (2010), do filósofo Jiri Benovsky, e What 
photography is (2011), de James Elkins, além dos livros de artista de Ulay – What is that 
thing called photography? (2000) – e de Mishka Henner – Photography is (2010). 
O próprio fato do retorno incessante dessa questão, acompanhando toda a 
existência do fotográfico enquanto meio, linguagem, processo, ferramenta ou suporte, é 
indicativo do quanto a fotografia é (in)determinada por suas características de porosidade, 
flexibilidade e mutabilidade. Entretanto, vozes importantes foram responsáveis, de um lado, 
por silenciarem, no curso da história, a potência da fotografia no campo da arte e a relação 
seminal entre fotografia e outras especificidades artísticas, assim como, de outro lado, por 
questionarem a legitimidade artística da fotografia, a partir de características do meio, dentre 
as quais a questão da cópia, da reprodutibilidade, da ideia de mimese do real e do caráter 
maquínico e mecânico – é o caso de pensamentos importantes como o de Baudelaire, na 
crítica que faz ao Salão de 1859
5
, e de Walter Benjamin, no texto A obra de arte na época de 
sua reprodutibilidade técnica (2012), publicado na França em 1936 e na Alemanha, em 1955. 
Embora esses pensamentos tenham ajudado a construir uma história imperativa da fotografia 
como especificidade técnica, documento, registro, ferramenta arqueológica, histórica e 
científica, e a distanciá-la das várias histórias possíveis construídas por artistas e práticas 
artísticas no âmbito do fotográfico e de sua relação com todas as formas de arte desde suas 
origens, essas várias histórias sempre seguiram existindo de forma concomitante à construção 
histórica clássica e aprovada da fotografia e da arte.  
Apenas para citar alguns exemplos, nos primórdios da fotografia, têm-se Henry 
Fox Talbot, Hippolyte Bayard e François Willème fazendo experimentos diversos no contexto 
da relação fotografia-escultura
6
. Bayard produzindo encenações elaboradas em autorretratos, 
dentre os quais, certamente, destaca-se Noyé (1840) – uma relação entre fotografia-teatro-
escrita –, que é considerado por Michel Poivert como “uma imagem conceitual antes da hora” 
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 Ver tradução integral do texto crítico do escritor, feita por Ronaldo Entler, 2007. 
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. Além deles, e para finalizar as exemplificações, artistas como Henry Peach 
Robinson, Gustave Le Gray e Oscar Gustav Rejlander, já entre 1855 e 1860, trabalhavam com 
composições cênicas a partir de fotomontagens.  
Desde então, entre pictorialismo e vanguardas, a fotografia segue sendo parte 
inerente do discurso da arte, perfazendo seus vários caminhos no campo. É curioso, e por 
outro lado, compreensível, que, ao ser legitimada institucionalmente enquanto arte, o tenha 
sido exatamente pelo viés de uma autoria documental, propagadora das vozes e da história 
imperativa sobre o meio, ou seja, a partir de uma tradição construída em detrimento de 
possíveis complementaridades históricas. Ora, é curioso, porque as histórias da fotografia não 
pararam nunca de se construir e de aparecer aqui e ali, como pequenas brechas históricas, e 
não foram vistas ou consideradas naquele momento; por outro lado, é compreensível, dado o 
momento do advento e sua localização institucional. É no MoMA que a fotografia faz sua 
entrada institucional no âmbito artístico. A criação do departamento de fotografia, que 
acontece em 1940, embora seja de uma audácia e originalidade ímpares, vem também 
carregada de valores modernos, tangentes ao período e ao museu. É compreensível que, num 
momento de valorização de estilos, escolas e movimentos, a permissão de entrada da 
fotografia nas exposições e na coleção do museu se dê por grupos estáveis de obras de 
movimentos consolidados como o Farm Security Administration ou o Photo-Secession. A 
fotografia é então caracterizada e legitimada como especificidade artística produzida a partir 
de um meio com características singulares. 
A partir das rupturas dadas por artistas em relação à arte, a partir, principalmente 
da arte conceitual e das performances, nos anos 1960 e 70, a fotografia passa a estar cada vez 
mais evidente e presente no contexto e no discurso do artístico, não só enquanto 
especificidade, mas principalmente como elemento pelo qual a obra sobrevive – no caso de 
performances públicas, por exemplo –, e como elemento constituinte – às vezes fundante – de 
certos processos artísticos e obras de arte contemporâneas. Desde aí, embora muitos artistas 
não estejam interessados em responder perguntas ou questionar os meios e as práticas, mas 
apenas em criar com base neles, enquanto, por outro lado, outros produzem a partir mesmo 
deste questionamento, propondo muitas vezes, através de sua produção, uma reflexão sobre 
elementos-chave da fotografia e outros meios, os pensadores do campo – da filosofia, das 
artes, da história da arte e da comunicação – começam a se perguntar sobre a natureza do 
fotográfico, sobre uma ontologia do meio. 
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A ONTOLOGIA FOTOGRÁFICA DESDE OS ANOS 1980 
 
Três autores são centrais no tratamento da questão da ontologia nos anos 1980: 
Rosalind Krauss, Philippe Dubois e Roland Barthes. 
Todos eles, por caminhos diferentes, convergem na defesa de uma ideia de 
impressão do real, coincidindo mais ou menos na argumentação.  
Pode-se entrecruzar o pensamento de Barthes em A câmara clara (1997), 
publicado pela primeira vez em 1980, com as ideias de André Bazin apresentadas no texto 
“Ontologia da imagem fotográfica” (1991), publicado pela primeira vez em 1958. O segundo, 
narrando uma história psicológica da arte baseada numa história da semelhança realista, 
afirma uma necessidade humana de exorcizar o tempo a partir das artes plásticas. 
Considerando o embalsamento como fundante dessa tradição, afirma que a origem da pintura 
e da escultura seria o “complexo da múmia” (Bazin, 1991, p. 19), “uma vontade de preservar 
o ser da passagem do tempo, criando um universo ideal à imagem do real, dotado de destino 
temporal autônomo” (Idem, p. 20). Para ele, e neste sentido, as imagens técnicas – o cinema e 
a fotografia – explicariam então a grande crise espiritual e técnica da pintura moderna, ao 
mesmo tempo libertando-a da função e de um “desejo puramente psicológico” (Ibidem) de 
congelamento do ser e do tempo, para que se possa ocupar da expressão de realidades 
espirituais em que o modelo se acha transcendido pelo simbolismo das formas. Segundo 
Bazin, embora a fotografia continue sendo, por muito tempo, inferior à pintura na imitação 
das cores, é superior em relação à situação psicológica da arte, já que, segundo ele, através de 
sua gênese mecânica satisfaz a necessidade humana de ilusão, “sem precisar da presença do 
homem” (Ibidem). Contrapondo textualmente fotografia e pintura, defende uma essência do 
fotográfico a partir da obsessão de realismo, objetividade e produção mecânica da imagem. 
 
Eis por que o conflito entre estilo e semelhança vem a ser um fenômeno 
relativamente moderno, cujos traços quase não são encontráveis antes da 
invenção da placa sensível. Bem se vê que a objetividade de Chardin nada 
tem a ver com aquela do fotógrafo. 
É no século XIX que inicia para valer a crise do realismo, da qual Picasso é 
hoje o mito, abalando ao mesmo tempo tanto as condições de existência 
formal das artes plásticas quanto os seus fundamentos sociológicos. [...] A 
originalidade da fotografia em relação à pintura reside, pois, na sua 
objetividade essencial. [...] Pela primeira vez, uma imagem do mundo 





[...] Todas as artes se fundam sobre a presença do homem; unicamente na 
fotografia é que fruímos de sua ausência. (Idem, p. 22) 
 
Para Bazin essa gênese automática do fotográfico impede qualquer dúvida sobre a 
imagem que literalmente reapresenta a realidade, tornando-a presente e congelada no espaço e 
no tempo: “a fotografia se beneficia de uma transferência de realidade da coisa para a sua 
reprodução. [...] O desenho mais fiel pode nos fornecer mais indícios acerca do modelo; 
jamais ele possuirá, a despeito do nosso espírito crítico, o poder irracional da fotografia, que 
nos arrebata a credulidade” (Ibidem). Nesse sentido, Bazin defende enfim que a fotografia 
ocupa de fato o lugar do processo original de congelamento do tempo, o embalsamento, 
quando afirma que as fotografias de álbuns de família, por exemplo, 
 
cinzentas ou sépias, fantasmagóricas, quase ilegíveis, já deixaram de ser 
tradicionais retratos [...] para se tornarem inquietante presença de vidas 
paralisadas em suas durações, libertas de seus destinos, não pelo sortilégio 
da arte, mas em virtude de uma mecânica impassível, pois a fotografia não 
cria, como a arte, eternidade, ela embalsama o tempo [...] (Idem, p. 24) 
 
Desde aí torna-se fácil assemelhar o pensamento de Bazin ao de Roland Barthes 
na Câmara Clara, quando o autor afirma que a marca essencial da fotografia é o dar a ver o 
passado congelado. Embora Barthes não defina um estatuto para a imagem fotográfica, ao 
desenvolver os conceitos de Punctum e Studium, evidencia a mimese do real e a manutenção 
imagética do passado como essência da fotografia. Em ambos os casos, importa a questão do 
real – no caso do Punctum, uma realidade que vem à tona a partir de sua própria 
representação via despertar do afeto: “uma sobreposição entre a representação e o seu 
referente” (Entler, 2006, p. 7); e, no caso do Studium, um referente, um índice que aponta sem 
titubear a realidade a qual representa. 
 
Nesta situação, a fotografia não diz nada além de que “isso é isso, é tal” (p. 
14). Posteriormente, Barthes corrige o tempo verbal e diz: “isso foi” (p. 
140), porque o lugar desse objeto é sempre o passado. Desconsiderando a 
ação dos códigos, a fotografia diz pouco, aponta para algo de modo 
silencioso, mas o faz intensamente. Com isso, dá a esse passado uma 
permanência que só pode ser entendida através de uma concepção mítica de 
tempo: “isso será e isso foi”, ou “ele está morto e vai morrer”; é o que 
Barthes chamou de “esmagamento do Tempo” (p. 142-3). (Idem, p. 9) 
 
Por outros caminhos, mas chegando a posições semelhantes, Rosalind Krauss e 





primeira, e de O ato fotográfico (1990), no que tange ao segundo, uma ontologia do 
fotográfico baseada nas ideias de indicialidade/referência, impressão, registro, congelamento 
do tempo e representação. 
Ora, esses autores, arraigados à tradição do meio, e vinculados ainda à ideia de 
mimese e dos processos mecânicos, mais do que às construções subjetivas feitas 
expressivamente, no fundo estão se remetendo a todo tempo a algumas experiências 
específicas com a fotografia, àquelas que lidam com referentes claros; que representam um 
tempo, um espaço e seus personagens. Não estão, de fato, esgotando possibilidades, nem 
revendo histórias da fotografia a fundo, pois giram a todo tempo em torno das experiências 
autorais documentais e vernaculares, descartando a análise de experiências com a ficção e 
com construções poéticas, como as que citamos anteriormente. 
Nesse sentido, é interessante observar o percurso realizado pelo pesquisador 
Philippe Dubois, entre a década de 1980 e esse início de século XXI.  
Em 1993, ele lança no Brasil, com uma década de atraso em relação à edição 
francesa, seu livro O ato fotográfico, atualizado e acrescido de ensaios que já escapavam das 
discussões excessivamente semióticas tangentes aos capítulos iniciais da obra.  
No primeiro capítulo do livro, em que o autor debate as questões ontológicas do 
fotográfico, caras para ele naquele momento, a partir de sua defesa da fotografia como um 
“traço do real”, ele perpassa conceitos construídos sobre essa ontologia tradicionalista que vê 
a essência do fotográfico de forma primária como espelho do real, desde, entre outros, a voz 
legitimadora de Baudelaire e sua visão mecânica e mecanicista, ao considerar o fotógrafo 
mero auxiliar da câmera, oposição completa ao artista, envolvido corporal e gestualmente 
com sua produção – que segundo ele, entrava em crise por um desejo social de realidade, que 
só a indústria poderia atender. Dubois demonstra que não só as palavras negativas de 
Baudelaire deram força à construção do conceito de ontologia do fotográfico como espelho do 
real (levando em conta o meio e o resultado apresentado), como também vozes importantes, 
que proclamaram a fotografia como libertação da arte (e portanto num lugar diferente da arte), 
por exemplo Picasso, que afirma que: 
 
Quando você vê tudo o que é possível exprimir através da fotografia, 
descobre tudo o que não pode ficar por mais tempo no horizonte da 
representação pictural. Por que o artista continuaria a tratar de sujeitos que 
podem ser obtidos com tanta precisão pela objetiva de um aparelho de 
fotografia? Seria absurdo, não é? A fotografia chegou no momento certo 





sujeito. Em todo o caso, um certo aspecto do sujeito hoje depende do campo 
da fotografia. (Apud DUBOIS, 1994, p. 31)
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Assim como traz Picasso, Dubois evoca também o já citado André Bazin, que 
compreendia, sem dúvidas, a fotografia como libertação da pintura, dizendo claramente em 
seu texto que a partir da fotografia a pintura estava livre para ser o que quisesse, sem a 
preocupação com a realidade, já abarcada pelo fotográfico. “A distribuição portanto é clara: à 
fotografia, a função documental, a referência, o concreto; à pintura, a busca formal, a arte, o 
imaginário. Essa bipartição recobre claramente uma oposição entre a técnica por um lado e a 
atividade humana por outro” (Dubois, 1994, p. 33), e certifica o maquínico fotográfico, assim 
como o humanamente ausente, como essência para o êxito máximo da fotografia: o 
espelhamento do real. 
Em seguida e passando pelo pensamento de vários autores, Dubois demonstra 
como essa teoria se desconstrói, a partir da ideia de que o fotográfico de fato não é tão fiel 
assim à realidade, mas transformador do real. Finaliza sua conclusão nesse subcapítulo com 
um trecho da conversa entre Gustave Januch e Franz Kafka, apresentada pelo primeiro e 
citada por Susan Sontag (2004), na qual o segundo elucida qualquer questão enganosa que o 
aparente na fotografia possa querer nos fazer crer: 
 
Mostrei uma série dessas fotos a Kafka e disse-lhe brincando: “Por mais ou 
menos duas coroas, é possível fazer com que alguém o fotografe sob todos 
os ângulos. É o conhece-te a ti mesmo automático!”. “Você quer dizer o 
engane a ti mesmo automático”, replicou Kafka com um leve sorriso. 
Protestei: “Por que diz isso? O aparelho não consegue mentir!”. Kafka 
inclinou a cabeça sobre seu ombro: “De onde você tirou isso? A fotografia 
concentra o seu olhar sobre o superficial. Desse modo obscurece a vida 
secreta que brilha através dos contornos das coisas num jogo de luz e 
sombra. Não se pode captar isso, nem mesmo com o auxílio das lentes mais 
poderosas. Devemos nos aproximar dessa vida interior pé ante pé”. (Apud 
DUBOIS, 1994, p. 44) 
 
Desde aí, Dubois desemboca na última parte desse percurso ontológico em que 
vai defender, a partir da semiótica peirciana, A fotografia como traço de um real (Idem, p. 
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45). Fala então que a evolução das concepções, consequentes das desconstruções do efeito do 
real na fotografia, é essencial para recolocar a questão. Mantendo-se na linha que destaca a 
questão técnica do processo – basicamente a questão da impressão, seja com câmera ou sem 
câmera –, Dubois afirma que a foto funciona então como testemunho, não mais como espelho: 
atesta a existência de uma realidade, sem, no entanto, atestar seu sentido. Inseparável da 
experiência referencial e de uma perspectiva indicial, a fotografia carrega sempre então – e 
esta é a prerrogativa ontológica de Dubois –, um traço do real. Toda essa abordagem da linha 
de raciocínio de Philippe Dubois na década de 1980 é importante para sabermos de onde ele 
sai naquele momento e aonde ele chega, hoje, em seu último texto sobre fotografia, intitulado 
“De l’image trace à l’image fiction. Le mouvement des théories de la photographie de 1980 à 
nos jours”, publicado na revista Études Photographiques, na primavera de 2016. Seja nessa 
publicação, seja nas aulas e seminários que ministra, tratando das questões e características de 
uma imagem evento ou de um evento da imagem
9
, o pesquisador, voltando agora seu 
pensamento para a questão da imagem fotográfica inserida no campo da arte – e 
especialmente do cinema –, abre caminhos para novas discussões sobre a ontologia da 
imagem fotográfica. Nesse texto, afirmando que, embora o questionamento sobre o que é a 
fotografia tenha uma fantástica história, construída com base em uma série de demandas, 
pensamentos e práticas, e partindo da exposição Qu’est-ce que la Photographie? para 
estruturar seu pensamento, Dubois vai confirmar que é na década de 1980 que o campo 
teórico sobre o tema ganha força, quando emerge a noção de fotográfico. 
Esse momento, segundo ele, corresponde a uma conquista, a descoberta de um 
campo teórico novo, um momento em que se buscavam identidades e que se fazia necessário 
afirmar a especificidade, aquilo que fazia da fotografia diferente em relação a outras imagens, 
ou melhor,  
 
o que fazia diferença entre a fotografia e outras formas de imagens já 
constituídas enquanto campo teórico há muito tempo (a pintura, por 
exemplo), ou contemporâneas, mas já mais estudadas que ela (como o 
cinema). Esse discurso identitário sobre a especificidade (“O que é a 
fotografia?”, o que ela tem de a mais – o realismo – ou de menos – o 
movimento – que a pintura ou o cinema?) é sempre essencial nos momentos 
de invenção de uma categoria de pensamento. 
[...] 
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Por outro lado, [...] essa conquista de uma terra virgem se faz igualmente 
num momento de transição (O pós-estruturalismo), no qual a primazia do 
texto (e da língua) é contestada pelos “esteticistas” e trabalhada a partir da 
afirmação progressiva dos valores da imagem, enfim, tida em conta por ela 
mesma. A imagem não mais é lida (como um texto), mas vista (em sua 
dimensão propriamente visual). Reconhece-se então um princípio de um 
“pensamento próprio às imagens”, o “pensamento visual”, que não passa 
pela língua, [...] mas que reflete sobre a valorização cognitiva da sensação 
(plástica), da percepção (fenomenológica) e da contemplação (estética). 
(DUBOIS, 2016. Tradução livre) 
 
Traçando então, no texto, um resumo histórico, Dubois mostra que a afirmação de 
uma autonomia, um ser em si da fotografia, às vezes ilusória, às vezes irrefutável, exagera na 
essencialização ou ontologização da nova categoria de estudos naquele período. E demonstra 
que após o que ele chama de “oco da década de 90”, nos anos 2000, essa discussão é 
retomada por outro viés, que coloca em cena não mais o fotográfico enquanto categoria em si, 
mas principalmente associado aos seus usos. Assim, segundo Dubois, a questão vai deixando 
de ser “O que é a fotografia?” e passa a ser “O que a fotografia pode?” – “para que serve ela, 
quais os valores que ela veicula e que lhes são atribuídos?” (Idem, p. 56. Tradução livre). 
Na continuidade de seu texto, Dubois, além de citar os importantes teóricos 
franceses que desenvolvem pensamentos sobre os usos da fotografia, a partir dos anos 2000, 
incluindo Dominique Baqué e Michel Poivert – com os quais trabalharei posteriormente –, 
centra suas atenções na condição digital da fotografia a partir dos anos 2000, que, segundo 
ele, é a condição que permite – “ou obriga” – uma abordagem ao mesmo tempo ontológica e 
sobre os modos de uso do fotográfico: 
 
Primeiro há uma constatação de base: o digital, em termos de dispositivo, 
literalmente achatou e anulou as diferenças “de natureza” entre os diferentes 
tipos de imagens (pintura, fotografia, filme, vídeo etc.) – e mesmo entre 
textos, imagens e sons – todos alojados sob o mesmo sinal digital indiferente 
quanto à reprodução e à transmissão de sinais de informação. Terminada a 
cartografia de tipos de imagem, não há mais terra incógnita. Do ponto de 
vista do digital não há diferença entre os textos, as imagens e os sons. Tudo 
é entregue à base de informação sob os mesmos sinais codificados 
digitalmente. E ao querer encontrar “diferenças”, é preciso ir mais além [...], 
“ao original”, quer dizer, à origem “primeira” das imagens, antes de sua 
digitalização – quando há digitalização, porque, às vezes, são imagens 
geradas diretamente por este novo dispositivo (ditas imagens de síntese). 
Essa mudança é fundamental tanto no que tange aos pensamentos sobre 
ontologia da imagem e seus dispositivos quanto ao pensamento sobre usos e 
práticas da imagem. O campo teórico nesse sentido, torna-se então, mais 
intenso, mais denso, mais complexo, mas igualmente, menos claro, menos 
definido, menos estruturado, tal como vemos, vasto e diversificado (tudo é 






Para ele, essa mudança é radical no que tange ao campo teórico principalmente 
porque abala de forma brutal as concepções que foram desenvolvidas nos anos 1980, a partir 
dos princípios de traço, de “isto-foi”, de impressão e de índice, cortando a ligação “visceral” 
da imagem com o mundo. Tudo passa então a ser recolocado em questão.  
Assim, segundo Dubois, na década de 1990, discursos polarizados, ora eufóricos, 
ora apocalípticos, sobre o devir da arte e da fotografia emanam de pensadores do campo. 
Entre eles, alguns defendiam que era preciso esquecer-se e se desfazer de tudo o que foi da 
imagem fotográfica para estar por completo inserido nesta nova era do digital; já outros 
previam um presente e um devir de completa ordem do simulacro e do universo do falso, dado 
pelas novas imagens. 
Relativizados os discursos, o que se percebe, segundo Dubois, é que a única 
mudança foi de fato em relação a essa ontologização excessiva dos anos 1980 – da qual ele foi 
um dos personagens principais –, à questão “genética” do traço e do “isto-foi” e a toda a 
epifania sobre a imagem fotográfica como revelação do mundo; e que, sob sua visão atual, 
não passava de um abuso ontológico. 
 
A partir do momento no qual a fotografia não é mais definida de forma 
absoluta, em seu princípio original, como uma captação do real, a partir do 
momento no qual sua identidade não possui mais sua natureza dada como 
simples amostragem do brilho do mundo, mas sim como algo que faz dela 
uma representação que pode não corresponder a algo real, isto é, que pode (o 
que é uma possibilidade, não uma necessidade) ter sido inventada 
(totalmente ou parcialmente) por uma máquina de fazer imagens, então 
como poderíamos pensar essa imagem? Como pensar a imagem a partir do 
momento em que o suposto real que ela representa não é mais dado 
necessariamente como um traço “daquilo que foi? (DUBOIS, 2016, p. 60) 
 
Mantendo-se ainda com o pensamento no campo das imagens digitais, Dubois 
defende a hipótese de que a imagem fotográfica contemporânea, ao romper completamente 
com a ontologia do fotográfico construída nos anos 1980, pode ser pensada como uma 
realidade em si – um mundo possível – e não mais como representação do real, de algo que 
foi ou que esteve (lá). 
Assim, ele afirma que: 
 
[...] Essa imagem (pode) ser pensada como representação de um “mundo 
possível” – e não de um ter sido, necessariamente real. Isso quer dizer que as 
teorias dos mundos possíveis me parecem a melhor forma de compreender 





qualquer coisa “que esteve/estava (lá)” no mundo real, mas alguma coisa que 
“está (aqui)”, diante de nós, algo que podemos aceitar ou rejeitar, não como 
um traço de alguma coisa que foi, mas por isso que (de fato) é, ou mais 
exatamente, pelo que demonstra ser: “um mundo possível”, nem mais nem 
menos, que existe paralelamente ao “mundo atual”, um mundo sem 
referências [...], que tem sua lógica, sua coerência, suas regras; e que não 
deve nada a uma referência passada; um mundo “à parte”, aceitável ao 
mesmo tempo que rejeitável, sem critérios de fixação e que existe na sua 
própria demonstração, presentificada e presente, sem ser, necessariamente, 
um traço de um mundo verdadeiro, contingente e anterior. Uma imagem 
como um “universo de ficção” e não mais como um “universo de referência” 
(Idem, p. 60-61. Tradução livre). 
 
Para ele, as teorias dos mundos possíveis, advindas da lógica, da filosofia, dos 
estudos semânticos e das teorias literárias, cabem perfeitamente numa construção sobre as 
imagens em geral e sobre o fotográfico, a partir da virada digital, que as coloca em estreita 
relação com as teorias do pós-fotográfico. 
Assinalando que o critério do real e da realidade não é mais um critério pertinente 
e exclusivo para pensar a imagem fotográfica, Dubois propõe a hipótese do critério ficcional 
para definir uma nova forma de aproximação com esse tipo de imagem.  
É claro, entretanto, que, nesse texto, Dubois substitui os paradigmas, mantendo 
ainda o espaço aberto para se ocupar de uma certa ontologia, que para ele agora está no 
ficcional. Indo de um extremo a outro, e correndo o risco de descartar ou diminuir a 
importância de parte da história do fazer fotográfico, o pesquisador centra todas as energias 
em defender as construções ficcionais com base no digital turn, desconsiderando uma parte 
importante de artistas que trabalham justamente a partir da materialidade – da fotografia, dos 
objetos, de projetos esculturais ou de instalação, do próprio corpo, de uma infinidade de 
possibilidades – que, embora se refiram a construções ou desconstruções – da e na imagem, 
não se dão, necessariamente, no âmbito do digital. Além disso, a construção de imagens e 
mundos possíveis – ou impossíveis, mas de qualquer forma, construídos –, apesar de não 
teorizada anteriormente, é potente e evidente desde a segunda década do século XX (tome-se 
como exemplo o dadaísmo e o surrealismo), e não apenas a partir da virada digital.  
Nesse sentido, e no que tange ao avanço das tecnologias e à pluralidade técnica da 
fotografia, o conceito de ontologia cunhado por Peter Osborne (2007), segundo o qual a 
ontologia histórica é uma questão do discurso sobre as formas e os modos de ser, e remeter à 
ontologia do fotográfico significa falar dos historicamente cambiantes modos de ser da 
fotografia, tem mais coerência. Embora se concentre no uso social da fotografia e na questão 





caminho pelo qual sempre ocorre a discussão ontológica, a técnica –, e não na questão da 
fotografia nos espaços e nos discursos da arte, o autor traz elucidações importantes no campo. 
Segundo ele, principalmente a partir da produção de imagens digitais, mas não só, 
a fotografia vem de mais a mais rompendo o vínculo entre a imagem fotográfica e seu 
referente, relação que até determinado momento definia a ontologia do fotográfico.  
Para Osborne, desde uma perspectiva histórica, a ontologia da imagem 
fotográfica é em grande medida referente a um modelo de múltiplas 
formas fotográficas que coexistem – todas as fotografias possíveis e 
suas relações com os diversos suportes e meios. Ainda nas palavras 
dele, “não há apenas uma base subjacente que seja ontologicamente 
fundamental para esta unidade – uma só tecnologia, por exemplo – 
que dê conta da definição da fotografia como meio” (p. 67). Osborne 
defende que abordar o fotográfico a partir da ideia de meio é 
inevitavelmente equivocado, dado que é exatamente na peculiar 
especificidade da imagem fotográfica que está a base para a destruição 
de sua definição como meio nas Artes Visuais, tratando-se, portanto, 
de uma condição e de uma discussão que ultrapassa o meio e a 
técnica. Assim, a questão do que ele chama de unidade do fotográfico 
deveria separar-se definitivamente da questão do meio, em troca de 
uma associação mais efetiva com os processos sócio-históricos que 
fazem do fotográfico uma forma cultural de ação, que submete as 
técnicas aos seus significados em uso, não existindo, pois, nesse 
sentido, uma linha única de definição na história da fotografia. Não 
existe um único lugar para a fotografia porque ela é o tipo de objeto, 
ontologicamente falando, que pode ser identificado estritamente em termos 
espaciais. 
[...] 
Existe uma afinidade ontológica aqui entre a fotografia e a arte conceitual, 
ou, de forma mais genérica, o lado conceitual de toda forma de arte. Porque 
não há um espaço fixo nem para a foto nem para a obra de arte. 
 
A discussão sobre as questões ontológicas a partir do meio é um marco na história 
da fotografia, e importante não só pelo que construiu histórica e teoricamente, mas 
principalmente por ser responsável pelo devir da fotografia em objeto teórico; entretanto, 
pode ser interessante pensar que essa não existência de um espaço fixo para a fotografia e 
para a obra de arte contemporânea seja um indício da não existência de um lugar ontológico, 
em ambos os casos – pois, estando em contínua expansão, fotografia e arte contemporânea na 
prática interditam a ideia de ontologia. Se os lugares e a existência da fotografia e da arte 
contemporânea são múltiplos, são múltiplos também os lugares de onde podemos 
compreendê-los e compreender a natureza das obras. É justamente quando esses discursos se 
encontram – o da fotografia e o da arte contemporânea – que os espaços fixos e determinados, 





juntam os cacos de sensibilidades fragilizadas e fragmentadas, desde experiências da arte e da 
vida, advindas de uma sociedade e cultura humanas, historicamente desestabilizadas por 
rupturas e transformações contínuas de perspectivas lineares e de estabilidade plena.  
Ora, no campo da fotografia, esse turbilhão de novas relações estabelecidas, 
menos por vieses tecnológicos e mais por processos e ações artísticas que se desocupam de 
preocupações “fotográficas” e meramente técnicas/tecnológicas, para se ocuparem de 
intencionalidades conceituais, discursivas e artisticamente híbridas e múltiplas, causa um 
deslocamento das preocupações teóricas no sentido de ainda encontrar um lugar seguro no 
campo. Tentar olhar para essa junção de discursos compreendendo essas obras desde uma 
perspectiva fotográfica foi o caminho tomado por muitos pensadores de várias áreas, o que, 
desde meados dos anos 1990 até a primeira década do século XXI, gerou uma série de 
adjetivações que tentaram de certa forma definir um pouco mais esse lugar de uma fotografia 
não fotográfica; de uma fotografia imbricada no processo criativo de artistas que nem sempre 
estiveram preocupados em responder se suas obras eram ou não fotográficas e, muitas vezes, 





Nesse sentido, expandida, contaminada, plástica são alguns dos termos utilizados 
por grandes pensadores do campo, tentando encontrar um lugar para a fotografia inserida no 
discurso da arte contemporânea. 
 
 
1 – Fotografia expandida 
 
Os primeiros usos do termo expandido no âmbito das artes vieram de Gene 
Youngblood – no campo do cinema – e de Rosalind Krauss – no campo da escultura –, ainda 
na década de 70, quando Youngblood defende a arte cinematográfica a partir de várias 
vertentes tecnológicas e estilísticas, e a autora questiona a perda da base escultural, refletindo 
sobre o esgarçamento dos limites e da compreensão da escultura, transformando os 
parâmetros e paradigmas teóricos no campo da arte contemporânea desde então. Tal 





fotografia e escultura como fundamentais na transformação da própria compreensão e 
manutenção da escultura, como no caso da Land Art. 
Na fotografia, um marco fundamental para o termo expandido vem do uso das 
ideias de Vilém Flusser por Andreas Müller-Pohle (1985) – no campo da comunicação –, 
quando o primeiro propõe, para os que não desejam ser meros funcionários de um sistema, 
uma ida além do conteúdo programático e técnico que a câmera-aparelho-máquina e 
dispositivo, de maneira geral, oferece. Flusser, em seu livro Filosofia da Caixa Preta, 
publicado pela primeira vez, em alemão, no ano de 1983, defende a ideia de que a ruptura 
com uma função de empregado do sistema só pode acontecer quando o “operador” da técnica 
trabalha de forma a não corresponder ao que está previsto por todo esse conjunto tecnológico: 
técnica, social e culturalmente. O jogo com o aparelho, no sentido de desafiar o previsto, é o 
que move a proposição flusseriana. 
Partindo desse viés, Andreas Müller-Pohle opõe os conceitos de fotografismo e 
fotografia expandida. Para ele, no fotografismo se realiza um percurso de exploração do 
mundo desde uma subjetividade ou um estilo; um percurso que visa antes de tudo a capturar a 
foto no exato “instante decisivo” – um método basicamente de procura e de registro técnico e 
estilístico. Já a fotografia expandida se concentra em um processo (Müller-Pohle chama de 
método) de invenção e de interferência na imagem, e de estratégias específicas de produção 
desafiadoras do programa fotográfico. No primeiro caso, para o autor, temos o funcionário do 
programa e, no segundo caso, o artista. 
Rubens Fernandes Júnior, que defendeu em 2002 sua tese de doutorado, intitulada 
A fotografia expandida, baseada nas ideias de Müller-Pohle, na qual analisa produções de 
artistas brasileiros a partir das estratégias definidas pelo autor, realoca tais estratégias em um 
artigo publicado em 2006 na revista Facom
10
, em que deixa clara a sua tentativa – 
apropriando-se da teoria desenvolvida por Müller-Pohle – de ‘encaixar’ e definir, em suas 
palavras, de “catalogar” (p. 11) a produção contemporânea dos artistas que trabalham com ou 
a partir da fotografia, em um lugar específico e desde uma nomenclatura (ainda que seja uma 
nomenclatura com contornos escorregadios e maleáveis):  
 
A eliminação das fronteiras entre as diferentes formas de expressão, 
produção e circulação de imagens no mundo contemporâneo, torna cada vez 
mais difícil a tarefa de catalogar as manifestações das artes visuais, 
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vetores e das variáveis da produção fotográfica. Facom, n. 16, p. 10-19, 2. sem. 2006. Disponível em: 





particularmente a fotografia. Da mesma maneira que percebemos o ir além, o 
ultrapassar de todos os limites, a contaminação das técnicas, o hibridismo 
dos suportes, verificamos o quanto é difícil e impreciso articular uma 
nomenclatura para a produção contemporânea. Denominamos essa produção 
contemporânea mais arrojada, livre das amarras da fotografia convencional, 
de fotografia expandida [...]  
[...] Essa denominação, fotografia expandida, surgiu após muita discussão e 
reflexão em que buscava-se uma nomenclatura mais adequada. Na verdade, 
utilizava-se o termo “fotografia construída”, mas logo percebemos que essa 
denominação não dava conta do universo que pretendia contemplar. 
(FERNANDES JÚNIOR, 2006, p. 10 e 11) 
 
As três categorias de produção fotográfica, a partir do conceito de fotografia 
expandida, segundo Fernandes e reproduzindo o pensamento de Müller-Pohle, são: (1) o 
artista e o objeto; (2) o artista e o aparelho; e (3) o artista e a imagem – interferindo na própria 
fotografia. 
No caso da primeira categoria estão as produções que interferem no mundo 
visível: encenação e composição cênica na/para a fotografia/no ambiente (instalação, por 
exemplo), basicamente. A segunda categoria remete diretamente à proposição de Flusser “no 
sentido de usar o aparelho contrariamente a sua função preestabelecida, ou seja, ao seu 
programa de funcionamento” (Idem, p. 17)11: 
 
Entendemos essa interferência no aparelho como, por exemplo, o movimento 
(horizontal, vertical, circular) da câmera durante o registro, gerando uma 
imagem trêmula e nem sempre reconhecível imediatamente; a câmera cega 
(blind camera); o uso de filtros sem intenções corretivas; a superposição de 
imagens; o desfoque como estratégia de representação; a câmera pinhole 
(buraco de agulha); o uso de câmeras artesanais, câmeras amadoras, câmeras 
de foco fixo com lentes de baixa qualidade; a fotografia sem o aparelho (sem 
câmera); entre outras. (Idem, p. 18) 
 
Por fim, a terceira categoria refere-se a processos de “interferência no suporte 
(negativo e/ou positivo). O processo produtivo após fotografar implica [...] a integração da 
fotografia em um ‘organismo visual’ mais complexo, combinando-a com outras mídias ou 
transferindo-a para outros suportes” (Ibidem). 
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 “[...] as fotografias são realizações de algumas potencialidades inscritas no aparelho. O número de 
potencialidades é grande, mas limitado [...]. O fotógrafo manipula o aparelho, apalpa-o, olha para dentro e 
através dele, a fim de descobrir sempre novas potencialidades. Seu interesse está concentrado no aparelho e o 
mundo lá fora só interessa em função do programa. Não está empenhado em modificar o mundo, mas em obrigar 
o aparelho a revelar suas potencialidades. O fotógrafo não trabalha com o aparelho, mas brinca com ele. [...] O 
aparelho funciona, efetiva e curiosamente, em função da intenção do fotógrafo.” (Flusser apud Fernandes, 2006, 





Segundo Fernandes Júnior, é nessa terceira categoria que há possibilidades mais 
férteis de expansão da fotografia, em que ela esgarça a sua própria linguagem. Dentre os 
principais procedimentos que constituem esse tipo de fotografia expandida, o autor destaca: 
 
a solarização, o fotograma, as fotomontagens e as superposições (os 
sanduíches), a revelação forçada; as alterações de processos químicos [...], a 
reprodução de processos primitivos como o cianótipo, heliografia, 
fotogravura, platina e paládio, Van Dyke, goma bicromatada; e ainda a 
manipulação da matriz após ser digitalizada via scanner e transportada para o 
computador, que, através de softwares variados, torna possível diversas 
alterações. (Ibidem) 
 
Desde aí, o pesquisador afirma que a ênfase neste tipo de produção está no 
processo e nos procedimentos que o artista utiliza para a realização da imagem, de forma que 
ela não possa ser classificada e definida a partir de questões indexais e desde o meio em si.  
 
A fotografia expandida existe graças ao arrojo dos artistas mais inquietos, 
que, desde as vanguardas históricas, deram início a esse percurso de 
superação dos paradigmas fortemente impostos pelos fabricantes de 
equipamentos e materiais, para, aos poucos, fazer surgir exuberante uma 
outra fotografia, que não só questionava os padrões impostos pelos sistemas 
de produção fotográficos, como também transgredia a gramática desse fazer 
fotográfico. 
[...] 
A fotografia expandida é desafiadora, porque subverte os modelos e 
desarticula as referências. (Idem, p. 11) 
 
Há algumas questões em relação à proposição conceitual de Fernandes Júnior que 
merecem ser pontuadas.  
Primeiramente, o fato de o pesquisador pontuar diversas vezes em seu texto uma 
questão-chave para ele, que é a ruptura promovida através dessas produções com a questão do 
real e do índice. Além de as citações anteriores apontarem isso claramente, outras passagens 
no artigo insistem na situação: 
 
[...] uma possibilidade dentre muitas, para tentar entender como a fotografia 
vem enfrentando as questões do imaginário nos últimos anos. (Ibidem) 
 
Por isso, existe o prazer pela ruptura, que se desdobra em diversas formas, 
que busca avançar todos os sinais previsíveis, derrubar todas as barreiras, 
inclusive aquelas que tradicionalmente definem as categorias ontológicas da 
fotografia. Uma espécie de Ordem e Caos permanente. (Idem, p. 14) 
 
Essa mestiçagem contemporânea, esse hibridismo entre os processos de 





desconhecido balançam, de tempos em tempos, as velhas certezas da 
imagem fotográfica (Idem, p. 16). 
 
Atualmente, podemos realizar qualquer tipo de intervenção na produção de 
imagens fotográficas, em qualquer momento de seus diferentes estágios de 
produção, e em qualquer nível. Não se questiona mais a veracidade da 
fotografia. (Idem, p. 17) 
 
Como afirmado anteriormente, o mundo da representação visual está 
novamente em crise. As imagens contemporâneas de base fotográfica, cada 
vez mais, se aproximam do mundo da ficção e representam a genuína 
carência de autenticidade do “real” dos nossos tempos. (Ibidem) 
 
Não devemos ter nostalgia daquela fotografia que era fruto de uma espécie 
de aliança entre os programas preestabelecidos e um modo de ver o mundo. 
(Ibidem) 
 
Essas afirmações de Fernandes Júnior deixam ver um forte vínculo e uma certa 
nostalgia do pesquisador quanto àquela fotografia sobre a qual uma análise pierciana e 
ontológica resolveria todas as questões. Ao mesmo tempo, parece-me um diálogo consigo 
mesmo e com sua própria experiência, na tentativa de compreender essa nova situação da arte 
na qual a fotografia está imbricada. 
O termo expandida, nomenclatura pela qual ele trata essa produção, parece 
resolver bastante, para ele, essa questão, por sua própria amplitude linguística – e concreta, 
com base nas categorias e estratégias que ele reapresenta a partir da conceitualização de 
Müller-Pohle. Entretanto, o termo advém, de fato, de um ponto de partida unívoco que é a 
história imperativa da fotografia, a tradição histórica do meio. Ora, como já foi apresentado 
anteriormente, a fotografia nunca foi uma situação artística tão enquadrada assim, o espaço 
para o imaginário na produção fotográfica sempre esteve aberto e desde sempre foi possível 
questionar a veracidade da fotografia; voltemos ao Noyé de Bayard, por exemplo, e às 
fotomontagens de Rejlander e Robinson, se quisermos. “As velhas certezas da imagem 
fotográfica” não existiram de fato, ou, de maneira menos radical, existiram parcialmente, 
desde sempre. 
Quando Fernandes Júnior afirma que na produção contemporânea existe o prazer 
da ruptura, que derruba todas as barreiras, incluindo as que definem a ontologia da fotografia, 
causando uma espécie de ordem e caos permanente, fica claro que o caos para ele se refere 
justamente à desestabilização da tradição. E nesse sentido é mais uma vez abranger, como no 
caso das discussões ontológicas dos anos 1980, um único viés de uma história que é múltipla; 
uma história composta por histórias, incluindo diversas experiências híbridas e imaginativas. 





que não parou até hoje de se ampliar, seja por questões de desenvolvimento tecnológico, seja 
por artesanias e inventividade dos artistas, ou e principalmente pelo conjunto de 
possibilidades que se abre desde os dois fatores combinados. 
Entretanto, ao mesmo tempo que ele enfatiza que a “fotografia sempre esteve 
aberta para os que quiseram mapeá-la ou circunscrevê-la em limites bem precisos, como para 
aqueles que se propuseram a explorá-la em direção da ampliação de sua área de atuação como 
linguagem e representação” (Idem, p. 15), mantém-se trabalhando o conceito de expandido a 
partir de um lugar da tradição.  
Outra questão que me chama a atenção no texto é o fato de na terceira categoria 
Fernandes Júnior apontar processos primitivos como processos que caracterizam o conceito 
de fotografia expandida. Nesse caso, parece-me que a reprodução de processos antigos como 
o cianótipo, heliografia, fotogravura, platina e paládio, Van Dyke, goma bicromatada, como 
cita Rubens, não estão no mesmo lugar e não podem ser vistos da mesma maneira que os 
processos realmente interferentes na [da] imagem, como define a terceira categoria. Se as 
alterações de processos químicos, a manipulação da matriz após digitalização, entre outras 
possibilidades, são de fato alterações na e da imagem, a simples reprodução de processos 
antigos me parece coerente, de fato, nessa categoria. Mesmo a fotomontagem ou as alterações 
de processos químicos são questionáveis neste sentido, pois são procedimentos bastante 
comuns desde as vanguardas, embora se encaixem perfeitamente na ideia de alteração da 
imagem durante a produção. No caso de processos primitivos, pode-se entender que alguns 
artistas utilizarão esses processos de maneira completamente imprevisível, e aí sim teremos 
condições de avaliar a originalidade do processo. Entretanto, a mera reprodução de processos 
antigos não faz com que possamos compreender a obra fora de um sistema previsto – 
incomum na atualidade, mas previsto. 
Por fim, fica clara a escolha de falar desde, além de um lugar da tradição de uma 
história, o lugar da especificidade, e do próprio meio em detrimento da obra. Neste caso, e 
desde as imagens que Fernandes apresenta no texto, podemos entender que a sua seleção é 
efetivamente de obras bidimensionais em papel fotográfico, e portanto faz sentido falar com 
base neste viés – o da fotografia –, embora às vezes percebamos uma certa dúvida neste 
tratamento; quando, por exemplo, ele repete mais vezes a expressão produção contemporânea 
do que fotografia contemporânea. Entretanto, quando saímos do âmbito dos fotógrafos e 
adentramos ao mundo dos artistas, vemos que a ruptura da barreira com a história tradicional 





também uma questão. De fato, mais do que suporte para manifestações imagéticas, como 
atesta Rubens Fernandes Júnior (2006, p. 15), a fotografia imbricada na produção artística 
contemporânea se expande para muito além do suporte fotográfico, é amalgamada a essa 
produção através de relações construídas por fragmentos materiais, artísticos e 
sensíveis/criativos do artista para muito além dos meios, e nesse sentido, constatada a 
eliminação das fronteiras entre as especificidades na arte, fotografia expandida ou qualquer 
outra classificação não daria conta de categorizar essa produção. Podemos entender esse 
caminho, se estiver claro que o lugar de onde se fala é o da tradição e a preocupação central é 
o meio em si e não outras questões sobre a produção da obra, mas não para além disso. 
 
 
2 – Fotografia contaminada 
 
Alguns anos antes de Rubens Fernandes defender a sua tese e escrever o artigo 
apresentado aqui, Tadeu Chiarelli, em 1999, em seu texto “A fotografia contaminada”12, 
traçou um breve percurso histórico da fotografia brasileira, a partir da produção de alguns 
artistas eleitos, com o intuito de:  
 
dar aspectos de uma outra fotografia realizada no país. Uma fotografia 
contaminada pelo olhar, pelo corpo, pela existência de seus autores e 
concebida como ponto de interseção entre as mais diversas modalidades 
artísticas, como o teatro, a literatura, a poesia e a própria fotografia 
tradicional. (CHIARELLI, 1999, p. 115) 
 
De acordo com Chiarelli – que opõe fotografia contaminada à sua manifestação 
artística autônoma –, sua seleção de artistas deu-se baseada no critério de apresentação de 
autores que não poderiam ser classificados propriamente como fotógrafos, “mas como artistas 
que manipulam o processo e o registro fotográficos, contaminando-os com sentidos e práticas 
oriundas de suas vivências e do uso de outros meios expressivos” (Idem), diferenciando-se, 
segundo ele, de uma certa tradição brasileira na fotografia, que sempre se voltou ao registro 
da paisagem geográfica e humana no país. 
Assim, o pesquisador levanta questões sobre construção identitária e de si desde 
composições cênicas e performáticas, ainda no final do século XIX ou logo na virada para o 
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XX, a partir das produções de Militão Azevedo e Valério Vieira – que, na fotografia intitulada 
os “30 Valérios”, segundo Chiarelli: 
 
mescla de autorretrato e tableau-vivant, faz com que se detecte aqui no país, 
na passagem do século, um artista que manipula o meio fotográfico não 
somente para registrar seu entorno, mas para buscar a si mesmo por meio do 
uso eufórico e humorístico do processo fotográfico.Vieira, em sua ânsia 
sensual, narcisista, desdobrada em trinta poses, seria o primeiro a realizar – 
por meio de sua performance elaborada em laboratório – a busca da 
identidade (ou a denúncia de sua fragmentação). (Idem, p. 115-116) 
 
Afirmando que o “uso da fotografia como teatro de individualidades” (Idem, p. 
116) só vai voltar a acontecer na fotografia brasileira por volta dos anos 1970, com o trabalho 
de antropologia crítica de Anna Bella Geiger, Chiarelli traça desde aí um pequeno panorama 
de artistas que atuam na fotografia ou com a fotografia para produzir obras que não estão 
preocupadas em responder aos cânones, mas, ao contrário, diluem as fronteiras entre as 
especificidades e ocupam-se de estratégias discursivas, conceituais e poéticas que, para 
Chiarelli, rondam o campo da performance. Para ele: 
 
Os autores dessas fotografias contaminadas – fundamentalmente performers; 
já que seus trabalhos esgarçam ao máximo os limites entre arte e vida –, 
fazem parte de um grupo maior de fotógrafos, poetas, pintores, músicos e 
gravadores dispersos no tempo e no espaço brasileiros, artistas 
comprometidos com a produção de uma arte alheia aos purismos dos 
cânones mas sempre preocupada com seu tempo e lugar. (Idem, p. 120) 
 
De fato, Chiarelli, desde o âmbito da história da arte, consegue conceituar 
fotografia contaminada, num aspecto mais amplo do que o lugar de fala sobre o próprio meio. 
Ao longo do texto e analisando as produções de Valeska Soares, Rubens Mano, Rosana 
Paulino, Rosângela Rennó, Márcia Xavier, Lenora de Barros, Hudnilson Junior, além de 
Anna Bella Geiger, Valério Vieira e Militão Azevedo, já citados, ele fala sobre processos que 
giram em torno de fragmentação e apagamento identitário (Soares, Vieira, Mano e Paulino), 
de instalações e tridimensionalidades nas obras (Soares e Rennó), de autoencenação (Vieira, 
Azevedo, Xavier, Hudnilson e Barros), de tentativas de resgate de identificação, ou 
demonstração crítica de sua impossibilidade (Paulino, Soares e Geiger) e de fotomontagem 
(Vieira). Trata de produções bidimensionais em papel fotográfico, mas também de instalação, 
de objeto e de performance. Fala, portanto, dos processos e articulações poéticas que 





criativas das obras e não se prende à questão do meio, apesar de manter-se ainda num lugar da 
tradição para definir o conceito de fotografia contaminada, já que em alguns casos aborda 
obras que são compostas de maneira híbrida em termos de materiais, processos e suportes, 
podendo, portanto, ser definidas a partir de vários vieses para além da fotografia, ou 
percebidas simplesmente como obras de arte contemporânea num sentido mais abrangente da 
produção. Chiarelli insiste, entretanto, em definir o conceito a partir da fotografia e de sua 
história imperativa, permitindo a seu interlocutor pensar numa oposição ao termo 
contaminada desde o termo pura, entre outros; assim como no caso de Fernandes e seu termo 
expandida, pensamos em uma oposição a termos como delimitada, demarcada, restrita. 
De qualquer forma, o olhar do pesquisador é voltado para a obra e para o artista, 
muito mais do que para o meio e a especificidade. Ainda que traga questões voltadas para a 
interação entre arte e vida na contextualização dessas obras (“Uma fotografia contaminada 
pelo olhar, pelo corpo, pela existência de seus autores e concebida como ponto de interseção 
entre as mais diversas modalidades artísticas, como o teatro, a literatura, a poesia e a própria 
fotografia tradicional”, Chiarelli, 1999, p. 115) e considere a performance neste contexto (“Os 
autores dessas fotografias contaminadas – fundamentalmente performers; já que seus 
trabalhos esgarçam ao máximo os limites entre arte e vida”, Idem, p. 120) – analisaremos a 
questão da performance na fotografia posteriormente nesta tese –, Chiarelli traz o que ele 
chama de contaminações da fotografia em vários âmbitos: materiais, atitudinais, conceituais e 
processuais, conjunto fundamental para a elaboração de qualquer análise sobre as produções 
artísticas na contemporaneidade. 
 
 
3 – Fotografia plástica 
 
Revendo também a entrada da fotografia no discurso das artes visuais, Dominique 
Baqué, pesquisadora francesa, publicou dois livros, nos anos de 1998 e 2004, em que discute 
uma conceitualização dessas obras contemporâneas do ponto de vista do fotográfico, e a partir 
da relação dialética e ampla que a fotografia estabeleceu com as artes plásticas, conceito que 
ela define por meio da expressão sintagmática: fotografia plástica. 
Avaliando o histórico da entrada da fotografia no discurso da arte, desde um 
marco fundamental, as artes de atitude, Baqué (2002, p. 12)
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artistas, através de seus “passeios cultos”, como o Acionismo Vienense, por meio de seu 
expressionismo brutal, passam a reivindicar o caráter efêmero de suas ações, através da 
fotografia: 
 
De fato, essa geração de artistas dialogava novamente, ainda que de modo 
distinto, com a postura vanguardista dos anos vinte, com um desejo de uma 
arte antiburguesa, susceptível de dissolver a fronteira entre arte e vida, de 
acabar com a autonomia da obra. Sem dúvida, se tratava também de uma 
reação contra o purismo essencialista de Greenberg, em outras palavras, 
contra o ideal de uma ontologia da obra de arte, contra os grandes mitos 
greenberguianos da autonomia, da especificidade e da pureza dos meios [...]. 
(Idem, p. 12-13) 
 
O que a pesquisadora chama de ambiguidades do uso da fotografia por artistas, 
segundo ela, fez com que, desde os acionistas vienenses, os land artistas, passando pelos 
happenings e performances norte-americanas, a fotografia ocupasse um papel cada vez maior 
– como documentação (registros de performances) e obra em si mesma, sendo o abarcamento 
institucional e mercadológico dessa fotografia enquanto obra fundamental no processo de 
reestruturação da arte desde então.  
Para além disso, a autora continua: 
 
Falamos da ambiguidade da fotografia no uso que dela fizeram as 
vanguardas dos anos sessenta e setenta. Mas a ambiguidade vai mais além: 
gostaríamos de propor a hipótese de que, em certos casos, o documento 
fotográfico constitui a metáfora mesma da ação ou, se preferirmos, sua 
alegoria. Quando Gina Pane corta a própria orelha com uma lâmina de 
barbear ou crava espinhos de rosa no próprio braço [...] está reproduzindo 
sobre seu corpo o processo de inscrição por contato e marca, que é uma das 
características específicas do ato fotográfico. Quando Dennis Oppenheim, 
durante a performance intitulada Reading position for 2nd degree burn 
(1970), ao cobrir parcialmente seu torso nu exposto ao sol com um livro 
aberto, utiliza sua própria pele como se tratasse de um filme fotográfico, é 
evidente que transforma sua performance em um ato eminentemente 
fotográfico. [...]  
Mediante a eficácia de uma inversão, [...] a fotografia já não é o que 
documenta a performance; é antes, o que a rege e modela. (Ibidem, p. 16) 
 
Esse caminho tomado por Baqué não deixa de ser uma retomada da hipótese de 
Dubois, ainda em O ato fotográfico (1994), quando, a partir de inúmeros exemplos, defende – 
retomando o pensamento de Benjamin
14
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ou não arte da fotografia é que se pode perceber um movimento da arte tornando-se toda ela 
“fotográfica” (1994, p. 253). 
 Para Baqué, é então nos anos 1970 que a entrada da fotografia no discurso da arte 
se faz efetivamente, através das necessidades dos artistas de reinventarem processos, imagens 
e a própria arte.  
Nesse sentido, ela traz à cena uma oposição entre fotógrafos puristas e artistas que 
utilizam a fotografia: 
 
[...] por um lado,os que pretendem inscrever sua prática fotográfica no 
campo das artes plásticas e não unicamente no campo do fotográfico, e 
mobilizam a fotografia como um possível suporte sem excluir em absoluto o 
recurso, conjunto ou paralelo de outros suportes. E os que, pelo contrário, se 
consideram os herdeiros de uma história específica, a história da fotografia, 
pretendendo dar-lhe prosseguimento mediante uma prática radicalmente 
exclusiva do meio fotográfico. (Ibidem, p. 43) 
 
Tratando esses dois caminhos como diferentes “posturas fotográficas”, Baqué 
(2003, p. 43), embora assuma as debilidades e os riscos dessa oposição, insiste que essa “linha 
divisória” (Idem) serve para definir o fim da autonomia do campo fotográfico.  
 
Convém avaliar equilibradamente as consequências deste fim da autonomia: 
com a entrada da fotografia no campo das artes plásticas, se abre também a 
possibilidade – que desenvolverá ad infinitum o pós-modernismo – da 
hibridização, da mescla e da mestiçagem, a contaminação dos meios que 
constitui, sem dúvidas, uma das principais determinações da arte 
contemporânea. 
 
Parece-nos importante destacar que essa oposição que estabelece Baqué pode ser 
válida no sentido de organizar os estudos sobre as obras contemporâneas. Entretanto, foi 
como forma autônoma de arte que a fotografia fez sua entrada triunfal no museu em 1940, 
espaço garantido até hoje, em museus de arte moderna e contemporânea, que ampliam ainda o 
rol de abarcamentos neste campo: fotografias documentais autorais, jornalísticas, de moda e 
vernaculares, inclusive. 
Por outro lado, poucas vezes os artistas estiveram preocupados em questionar as 
autonomias dos campos, a não ser pelo próprio rompimento de barreiras e especificidades que 
propõem; o que quero dizer é que a existência do campo como forma autônoma quase nunca 
foi um problema neste sentido. Os artistas nunca se empenharam em converter fotógrafos ou 





campo da arte contemporânea e a arte da fotografia enquanto forma autônoma, e de fato é 
fácil perceber que grande parte dessas relações foram especialmente estabelecidas por 
instituições legitimadoras da arte, menos do que por seus personagens. Nesse sentido, a autora 
lembra convenientemente o prêmio dado ao casal Becher por ocasião da Bienal de Escultura 
de Veneza, em 1980, da exposição Ils se Disent Peintres, Ils se Disent Photographes, ocorrida 
no mesmo ano no Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, e da exposição monográfica de 
Suzanne Lafont, em 1991, no Jeu de Paume, em espaço até então reservado a pintores e 
escultores. Contudo, penso que se trate menos de uma oposição e mais de proposições 
artísticas com diferentes preocupações e ocupações. Nem sempre fotógrafos querem ser 
artistas – sendo que algumas vezes se arriscam a sair do campo autônomo do meio, com mais 
ou menos êxito –, e pouquíssimas vezes artistas desejam ser compreendidos como fotógrafos. 
É bastante claro que, para vislumbrar conceitos como fotografia expandida, contaminada e, 
no caso de Baqué, plástica, é necessário definir desde quais destes lados se está falando – e de 
fato não se trata de falar de fotógrafos pictorialistas ou neopictorialistas que apontam, a partir 
de diversas estratégias de ação e sobre a materialidade do fotográfico, para a pintura na 
fotografia. Entretanto, parece-me importante deixar claro que a fotografia e ações artísticas 
que envolvem a fotografia na produção de obras híbridas não são caminhos opostos da arte; 
não são comparáveis, são apenas diferentes vieses da produção contemporânea, e é relevante 
lembrar que nessa produção, embora sejam característicos o híbrido, o fragmentário, a 
diluição de limites e fronteiras entre as especificidades, e essa seja de fato a marca do que 
chamamos de Arte Contemporânea, as autonomias continuam – em menor proporção, 
obviamente – existindo: a fotografia, a pintura e a escultura, em suas formas mais tradicionais. 
Desde aí e voltando também para os outros autores, é possível visualizar um 
panorama que nos mostra por vias diversas que os três pesquisadores apontam de maneira 
geral – e com raras exceções – para produções e processos desenvolvidos mais por artistas do 
que por fotógrafos, mesmo que Fernandes use a terminologia fotógrafos para se referir aos 
personagens aos quais se refere nas análises da obra.  
No caso de Rubens Fernandes, que parte de Flusser e de Müller-Pohle, fica 
bastante claro que ronda um campo específico – mais da comunicação do que da história da 
arte – que envolve exclusivamente jogos e criação de ficções e elucubrações fotográficas 
desde um lugar unívoco que é o meio. Nesse sentido, processos híbridos e cênicos de 
produção são minimizados em nome de uma exaltação do aparelho, do suporte e de trabalhos 





esgarçando suas possibilidades e possíveis compreensões do que seja a fotografia desde aí, 
por isso a ênfase prioritária na questão da fotografia e dos fotógrafos. 
Nesse sentido, embora se mantenha no campo de análise que considera apenas as 
produções de caráter analógico, Marc Lenot, pesquisador e crítico de arte francês, atualizando 
a questão no campo da experimentação dos artistas com o meio, partindo também do 
pensamento de Vilém Flusser, estabelece critérios para tratar e classificar o que define não 
como fotografia expandida, mas como fotografia experimental. Segundo ele
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, a construção 
de uma coerência em torno da fotografia experimental se dá a partir da reflexão sobre o 
próprio meio. Retomando o pensamento de Benjamin, Lenot afirma que uma das 
características da fotografia experimental é a tentativa de recuperar e recriar a aura que a 
reprodutibilidade mecânica fez desaparecer: 
 
É uma das aspirações dos fotógrafos experimentais contemporâneos 
concentrando-se sobre o objeto fotográfico antes do que sobre a fotografia 
como meio de representação. 
Essa empreitada de recriar um objeto artístico passa frequentemente por uma 
intervenção manual sobre a fotografia, por uma vontade do fotógrafo de 
realizar um “gesto” que completa a realização mecânica da foto [...], quer se 
trate de intervenções heterodoxas durante a revelação, ou de um 
complemento posterior, como desenho, pintura, escrito sobre a própria 
fotografia. Esta intervenção física do fotógrafo é ainda mais evidente quando 
o corpo do operador está em jogo durante o processo como preparador de um 
dispositivo (fotogramas), como aparelho mesmo ou mesmo como superfície 
sensível. 
Esta busca da aura perdida implica também a unicidade da fotografia, que 
resulta de uma escolha técnica (polaroide, pinhole, tomadas diretas), ou, 
mais amplamente, de uma decisão de não fabricar mais do que um único 
objeto, que seja puramente fotográfico ou em que a fotografia seja um 
elemento de uma obra de arte multimedia (como Rauschenberg e muitos 
outros). É então neste esforço por se distanciar da condição reprodutível da 
fotografia e para recuperar a aura de uma obra de arte que se poderia pensar 
em uma primeira definição de fotografia experimental. Não estabelecendo 
uma postura “antifotográfica”, mas, ao contrário, a encontrando em uma 
forma de transcendência do ato fotográfico. (LENOT, 2016, p. 29. Tradução 
livre do francês) 
 
A questão do acaso para Lenot também é uma das questões que podem ser 
fundamentais quando se fala em fotografia experimental. Seja pela dificuldade em lidar com 
técnicas diversas e prever resultados exatos, seja por ações intencionais do artista que buscam 
‘acidentes’ técnicos ao longo do processo de produção da obra. “Essa importância dada ao 
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processo mais do que ao assunto vem das vanguardas, mas são revisitadas hoje pelos adeptos 
da fotografia contemporânea” (Idem, p. 30). 
Partindo dessas duas vertentes, Lenot estabelece em sua tese
16
 uma verdadeira 
enciclopédia de artistas e linhas de trabalho que jogam com o aparelho e constroem assim o 
preceito de fotografia experimental: 
 
Podemos tentar, então, definir a fotografia experimental como um ato 
deliberado de recusa crítica das regras do dispositivo de produção 
fotográfica, pelo qual os fotógrafos recolocam em questão um ou mais 
parâmetros estabelecidos para o processo fotográfico. (Idem, p. 36) 
 
Essas definições de fotografia experimental, por Marc Lenot, e de fotografia expandida, por 
Rubens Fernandes, apontam para o meio e para os desafios aos dispositivos fotográficos e 
seus sistemas desde o pensamento de Flusser, mas também em diálogo com o pensamento 
prático-acadêmico de Fontcuberta. Este, em 1977 (“La subversion photographique de la 
realité”, revista Village Cry), define o conceito de contravisão, expandindo a ideia de 
dispositivo fotográfico e deixando claro que as rupturas com o meio envolvem tanto 
estratégias de ação sobre o sistema maquínico-tecnológico, quanto estratégias que trabalhem 
com a desconstrução da história imperativa da fotografia no sentido de perturbar e subverter 
os princípios de realidade que marcam essa história, a partir de intencionalidades visuais 
criativas dos artistas, expondo as fragilidades do sistema tecnológico e representacional: 
 
As imagens técnicas apontam ortopedicamente o universo da fraude e do 
falso. A vontade de contestar ou de “contradizer” o statu quo de uma certa 
ordem visual baseada na evidência fotográfica me levou a formular a noção 
de contravisão... Tratava-se de uma espécie de justificação programática 
pessoal, sem aspirações teóricas, simplesmente como uma reflexão sobre 
minha própria obra. Propunha que a contravisão deveria ser entendida como 
uma ação de ruptura com as “rotinas” (segundo sua concepção em 
informática) que controlam os “programas” do pensamento visual: atuar 
como um hacker atacando as defesas vulneráveis do sistema. A contravisão 
deveria corromper o princípio de realidade designado à fotografia e não 
representava tanto uma crítica da visão, mas da intenção visual. 
(FONTCUBERTA, 2007, p. 184) 
 
De outro lado, Baqué e Chiarelli partem da ideia do artista e de características da 
arte contemporânea para definir seus conceitos. Com frequência, tratam de questões de 
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encenação e performances, além de, especialmente no caso de Chiarelli, hibridização entre 
meios, suportes e processos para o desenvolvimento das obras. 
Mais recentemente, e no campo mesmo da história da arte, foi Michel Poivert que 
trabalhou de forma ampla a questão do que chamou fotografia contemporânea.  
 
 
A fotografia contemporânea desde Michel Poivert 
 
Muito cuidadoso ao tentar estabelecer e delinear “uma possível história da 
fotografia contemporânea”, o pesquisador francês Michel Poivert, em seu livro intitulado 
Brève histoire de la photographie (2015b), dedica o último capítulo à questão histórica 
tangente à questão – tema que vem trabalhando textualmente desde 2002, com o livro La 
Photographie contemporaine (com edição atualizada em 2010). 
Para o autor, é claro que o adjetivo contemporânea foi sempre a forma mais 
objetiva que os artistas encontraram para designar as profundas transformações às quais 
submetiam suas práticas, a partir da metade do século XX, seja na arquitetura, na música, ou 
em outras modalidades, cuja herança das vanguardas do século XX se fazia presente como 
precursora de recolocações extremas dos processos e das obras, o que colocava em jogo até 
mesmo a aceitação pública das obras, tendo em vista a radicalidade de algumas proposições. 
No caso da fotografia, essa atualização transformadora da tradição aconteceu alguns anos 
mais tarde, entre as décadas de 1970 e 80 no âmbito das práticas experimentais que 
atualizavam heranças do dadaísmo e do surrealismo, segundo Poivert – veremos nesse 
sentido, mais adiante, que esta é uma das vertentes que ele considera como marca da 
fotografia contemporânea.  
O pesquisador explica que o fato de a fotografia contemporânea não possuir na 
história um momento fundador, ou manifesto que permita afirmar quando e onde ela “nasce”, 
faz dela um fenômeno muito mais amplo do que um movimento de vanguarda: é um tipo de 
vanguarda ao inverso, já que não lida com estilos acadêmicos os quais tem que transgredir e 
se transformar, e portanto, nesse sentido, a história da fotografia contemporânea é uma forma 
histórica inédita (Poivert, 2015b). Antes de desenvolver tipologias que a constituem, Michel 
Poivert define como critério de investigação histórica acerca da questão o lugar de 
consagração social do fotógrafo, traçando a transposição histórica desse lugar de consagração, 





prêmios e reconhecimentos do fotojornalismo até as décadas de 1960/70, para o espaço do 
museu de arte contemporânea; e observa que é esse deslocamento que funda a identidade 
histórica da fotografia contemporânea. 
Afirmando que a fotografia contemporânea é de fato um momento da história – 
em que esta fotografia se consagra pela legitimação dada pelo museu de arte, e portanto pelo 
deslocamento das intenções e ambições de fotógrafos, que veem no museu um interessante 
horizonte para a afirmação de sua produção –, aponta também que essa nova perspectiva do 
fotográfico continua a conviver com práticas diversas de uso do meio.  
Partindo da questão “Do que a fotografia contemporânea é contemporânea?” 
(2015b, p. 184), Poivert assinala que as tentativas de definição a partir da distinção entre os 
artistas fazendo fotografia e os fotógrafos fazendo arte é bastante falha, no sentido de não 
darem conta da abrangência do fenômeno. Essa divisão, segundo Poivert, não consegue 
abarcar questões relacionadas à fotografia teatral, às reportagens subjetivas, às experimentais 
que podem se tornar mesmo uma instalação, e uma série de situações que antes de tudo 
respondem aos critérios da arte estabelecidos a partir dos anos 1980. 
Na historiografia desenvolvida pelo pesquisador, ele afirma que, até os anos 1970, 
a fotografia realiza e enfatiza a sua “condição moderna”, que repousa em dois fundamentos: 
no de imagem democrática e na noção de objetividade. 
Após esse período, de acordo com Poivert, sem que cessem os usos clássicos do 
meio, informativos e vernaculares, por exemplo, os valores que passam a qualificar a 
fotografia saem diretamente da arte contemporânea: 
 
Uma reflexão sobre a prática, uma expressão poética, uma tentativa de 
inovação formal, uma dimensão crítica, uma distinção social etc. Mas, 
sobretudo, a fotografia contemporânea se acha exonerada dos grandes 
valores modernos da democracia (imagem para todos) e da objetividade 
(registro como garantia do real), que não são precisamente valores ligados à 
arte e que, em uma certa medida, lhe são mesmo opostos: arte é imaginação. 
[...] 
O que finalmente constitui a ideia de fotografia contemporânea é a 
dificuldade de pensar uma imagem ao mesmo tempo real e ficcional (uma 
imagem desligada de seu destino democrático e não submetida ao princípio 
de verdade), esta instabilidade entre expressão subjetiva e função 
documental, entre experimental e uso; enfim, este caráter fundamentalmente 
dialético da fotografia. (Idem, p. 186. Tradução livre do francês) 
 
É portanto se distanciando, desde a arte moderna, dos campos dos usos sociais e 





e o campo do fotográfico se constituem ao lado do museu, a fotografia contemporânea se 
constrói ao lado do campo do fotográfico.  
 
Para dizer mais brutalmente, a fotografia contemporânea é a fotografia 
menos a cultura, no sentido em que as práticas e usos culturais da fotografia 
se encontram em segundo plano de um imaginário da fotografia 
normalmente formada por valores da arte contemporânea. É, com efeito, 
uma outra história vindo deslocar a ordem discreta de um mundo de 
especialistas e de amadores da fotografia artística, considerada, até os anos 
70, uma história na qual os atores são os artistas e os intelectuais (Idem, p. 
188).  
 
Mostrando que é a partir desse momento que a fotografia se torna, para além da 
arte, um objeto teórico sobre o qual diversos autores, desde a sociologia até a comunicação, se 
debruçam, em busca de compreendê-lo e melhor defini-lo, Poivert aponta o quanto se torna 
difícil dar conta de um tudo tão amplo e diverso, que não consegue ser abarcado por domínios 
autônomos de especialistas, por ser essencialmente, desde o lado da arte, um ator da arte 
contemporânea (Idem, p. 190). 
 
Do lado dos artistas é através da práxis que podemos perceber uma presença 
de mais a mais regular da imagem fotográfica: fotomontagens, colagens, 
reproduções em todos os suportes, hibridizações técnicas, tornando-se difícil 
estabelecer a tipologia de todas as manipulações do material fotográfico 
pelos artistas desde o início do século XX. Do Dadá ao Pop Art dos anos 60, 
até o hiper-realismo, o que poderíamos chamar de substância fotográfica e 
um certo estilo ou aparência fotográfica são generalizados. Mas se trata, na 
maior parte do tempo, de uma maneira que as práticas mais acadêmicas 
encontram para digerir a fotografia. Por outro lado, a partir das artes ditas 
conceituais dos anos 60-70, observam-se duas grandes maneiras de se fazer 
com a fotografia: uma importação de imagens sobre modo de ready-made 
(apropriação, desvios) ou realização documental de uma prática artística pela 
fotografia (no caso de trabalhos efêmeros). [...] um paradoxo: em um período 
conceitualista no qual se maldiz a imagem em detrimento de uma arte 
desmaterializada, a fotografia assume o papel principal! (Idem, p. 188) 
 
Desde aí, Michel Poivert, enquanto historiador da arte, passa, segundo ele, a sentir 
falta de um trabalho com o todo da fotografia contemporânea e desenvolve, no livro 
Photographie contemporaine (publicado em 2002 e atualizado em 2010), delineações dos 
processos criativos neste campo desde então até a atualidade, afirmando que por algumas 
vezes, tal qual fizeram alguns pesquisadores anteriormente, se viu ‘forçado’ a nomear 
categorias, como foi, por exemplo, o caso de fotografia experimental (Idem, p. 191). 





em La photographie contemporaine quanto em um artigo traduzido para o português em 
2015
17
, define uma tipologia pensada a partir de práticas e regimes de historicidade na qual se 
torna possível destacar “eixos de uma possível história da fotografia contemporânea”: 
 
Pois se “tudo” parte de uma certa concepção que a arte tinha da fotografia no 
século XX, é preciso considerar que (quase) todos os tipos de fotografia iam, 
muito em breve, se posicionar em relação à arte, e é nesses numerosos 
reposicionamentos – os quais compreendemos como fruto de uma 
expectativa da arte como fotografia – que uma história comum se desenha na 
sua globalidade. (POIVERT, 2015a, p. 139) 
 
Poivert define então quatro vertentes que constroem uma história da fotografia 
contemporânea. A primeira delas é a que nasce da experimentação plástica, que ele intitula 
fotografia experimental. Abrangendo mais do que o jogo com o aparelho ou estratégias 
relativas ao meio, Michel Poivert parece amalgamar as linhas de pensamento que partem de 
Vilém Flusser, como as de Rubens Fernandes (fotografia expandida) e Marc Lenot 
(fotografia experimental), com pensamentos e construções baseados em processos e 
estratégias de produção da imagem e da obra em si, como nos casos de Chiarelli (fotografia 
contaminada) e Baqué (fotografia plástica), para afirmar que, a partir dos anos 1980, ações 
artísticas – atualmente potencializadas por tecnologias digitais – se empenharam por efetivar 
uma “abertura do dispositivo fotográfico” (2015a, p. 139), através de jogos e desregulações 
que frequentemente conduziam a um resultado de apresentação estética inédita: “Trabalhos 
sobre a própria matéria da imagem, metamorfoses dos espaços, renovação das práticas de 
montagem atingindo os limites do heteróclito. Essa fotografia [...] marcou por um tempo o 
caráter inovador da fotografia contemporânea” (Ibidem). 
Definindo essas práticas como estratégias próximas de repetir uma tradição 
herdada das vanguardas, no sentido de uma vontade de ruptura com sistemas e normativas, 
instituindo jogos com o visível a serviço de poéticas oníricas ou críticas, para Poivert, essa 
vertente da fotografia contemporânea se empenha por apresentar uma relação subjetiva com o 
real, que rompe com a história imperativa do meio, na qual a imagem fotográfica é definida 
por sua capacidade de representação exata da realidade, tornando-se uma “repetição de nossas 
obsessões em desafiar o visível até o ponto, por vezes, de transformar a técnica em fetiche” 
(Idem, p. 140).  
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A segunda tipologia que o pesquisador define e sobre a qual se centrará em grande 
parte de seus textos, inclusive para criar o que ele chama de esboço de uma teoria (2015b, p. 
194) – será aprofundada mais adiante nesta tese –, é a fotografia que: 
 
talvez encarne, aos olhos de todos, uma fotografia sinônimo de arte 
contemporânea. 
Uma fotografia cuja identidade histórica está marcada pela adoção dos 
princípios da arte sob um modo que não é o das rupturas vanguardistas mas 
da afirmação de valores da arte e de sua autonomia. Qualifico historicamente 
essa fotografia [...] de revisão do modernismo. Ela se dá geralmente sob a 
forma de uma imagem construída [...]. 
Não sob a forma elementar de uma citação (ou seja, em uma versão pós-
modernista), mas como uma representação em toda sua autoridade de 
discurso autorreferencial. Uma certa ideologia da arte entra em cena nessa 
parte da fotografia contemporânea, no sentido em que a fotografia como 
meio específico não vem aqui atuar com a desordem da arte estabelecida, 
mas, ao contrário, vem confirmar a ordem histórica. É certo que toda 
imagem fotográfica construída não corresponde a este princípio, a mise-en-
scène pode se revestir, em sua própria teatralidade, de formas diversas, mas 
o que significava o sucesso da fórmula do tableau [...] permitiu assegurar à 
fotografia contemporânea um crédito modernista sem igual. (Idem, p. 140) 
 
Conforme Poivert, é no sentido de contradizer a proposta “a-histórica” dessa 
segunda vertente que nos anos 1990 ganham força as práticas que se voltam ao documento. 
Segundo Poivert, o contexto de repolitização do campo artístico, advindo depois do fim dos 
anos 1980, parece fazer com que arte e comunicação estejam emaranhadas num jogo que 
perpassa simulacros e paródias: 
 
Diante da necessidade de distinguir uma foto de publicidade de uma obra de 
arte, a fotografia documental vai impor uma alternativa fazendo ressurgirem 
fundamentos estilísticos e iconográficos: mostrar simplesmente, e se colocar 
a serviço de um assunto. O documental implica o conhecimento aprofundado 
de seu assunto, e eu diria que sua “feitura”, no sentido estilístico, deve em 
permanência tomar uma certa distância e neutralidade para revelar 
problemáticas normalmente políticas.  
Trata-se, com o documento, de se situar um pouco fora da arte e um pouco 
fora da informação, em um espaço mais neutro onde a historicidade está 
marcada pela figura da utopia. 
Todavia, esses trabalhos documentais, mesmo se buscam uma certa ética, 
não têm todos uma vocação sociopolítica, [...] certas obras como as de Jean-
Luc Moulène são claramente mais libertárias, o que não impede essa retórica 
documental afirmada. O sucesso do documental vem do fato de ele ter 
reativado a conexão entre a imagem e o mundo. Então, não é “o mundo 
como ele é” nem o testemunho nu, é a reflexão aprofundada sobre o estatuto 






Por fim, a quarta e última tipologia é um desdobramento desta última vertente 
apresentada. Desenhando-se por volta do final dos anos 1980, sua proposta é uma 
confrontação das fotos jornalísticas com a arte e as instituições que as legitimam.  
 
Foi onde não se esperava a cultura fotográfica da informação, ou seja, em 
sua forma de produção a mais profissional e a mais estranha à arte, no 
fotojornalismo puro, que uma ponte com a arte contemporânea se edificou 
de maneira singular. O que vivemos recentemente, e que chamo de 
“estetização do fotojornalismo”, foi particularmente revelador do apetite de 
uma época pela tentativa de articular arte e mídia sob a bandeira da história, 
tentando ver restaurada uma série de imagens históricas. (Ibidem) 
 
Nesse sentido e desde uma intencionalidade de abrangência ampla da fotografia 
contemporânea, Michel Poivert tenta a todo tempo apontar que esta fotografia: 
 
não é [...] uma “categoria” da arte contemporânea, assim como tampouco se 
limita a uma única produção, casando com os princípios da produção 
plástica contemporânea, qualquer que seja sua diversidade. A pluralidade da 
fotografia contemporânea faz dela um fenômeno, não uma corrente ou um 
movimento, mas um momento onde a flutuação de valores da fotografia se 
encontra na sua amplitude máxima e sob vertentes diversas. (Idem, p. 141-
142) 
 
Para o autor é desde o momento em que a fotografia passa a dividir uma história 
comum com a arte que o estatuto das imagens fotográficas é posto em questão, e então 
percebemos que os apontamentos sobre a amplitude do fenômeno da fotografia 
contemporânea sobre a qual Poivert trabalha dão conta de vislumbrar a situação através de 
caminhos cronológicos que partem dos anos 1980 e chegam além do ano 2000 e que 
envolvem várias possibilidades no âmbito mesmo da fotografia e da produção de imagens 
fotográficas em si – ainda que em seu panorama histórico, o pesquisador trate da produção de 
artistas e fotógrafos –, e não do âmbito das práticas em arte que inserem a fotografia, e 
efetivamente, portanto, dessa fotografia ‘fotográfica’ que atende aos critérios da arte 
contemporânea. 
A nosso ver, Michel Poivert dá conta de abranger, histórica e teoricamente, 
muitos aspectos da produção fotográfica que dialoga com a arte e com critérios (modernos e 
contemporâneos) da arte, sem precisar necessariamente catalogar essa produção numa 
terminologia única – como fazem os outros autores a partir da utilização de nomenclaturas 
específicas, como expandida, contaminada, plástica, – mas, ao contrário, numa terminologia 





contemporânea neste âmbito e em relação à época em que acontecem, ou seja, toda fotografia 
atual que atende aos critérios institucionais da arte e que tem entrada garantida nos espaços 
institucionais dentre os quais se consagra o museu. Nesse sentido, parece-nos que, para 
Poivert, essas nomenclaturas utilizadas pelos pensadores do campo apontam apenas para 
vieses do que pode ser compreendido como fotografia contemporânea, num campo mais 
amplo e em se tratando de uma época atual, que se inicia por volta da década de 1970. São 
justamente algumas importantes questões e caracterizações que o autor coloca em seus textos 
sobre algumas práticas fotográficas que dialogam com a arte que nos ajudarão em análises 
posteriores desta tese em alguns âmbitos, como é o caso, por exemplo, da questão 
performática e performativa nas práticas fotográficas e na construção da imagem.  
Entretanto, na prática, a fotografia que atende aos critérios da arte contemporânea, 
como está claro no discurso da maioria dos autores que aqui trabalhamos, é uma fotografia 
muitas vezes inserida no próprio discurso da arte, é uma fotografia que rompe com sua 
autonomia, como afirmaria Baqué
18
; portanto, elemento constitutivo de obras múltiplas, em 
sentido, matéria, suportes e formas. Essa fotografia não permite uma análise unilateral desde 
um campo, lugar ou discurso específico. 
Nesse sentido, dentre todas as linhas de pensamento apresentadas anteriormente, 
são as de Tadeu Chiarelli – quando define fotografia contaminada – e Philippe Dubois, em 
partes, atualizando seu pensamento sobre a questão ontológica do fotográfico, que abrem 
espaços para analisarmos e compreendermos uma fotografia que se insere em práticas 
contemporâneas da arte; isto é, que constroem uma história comum à arte, mas inserida 
mesmo no próprio discurso da arte contemporânea: fragmentada, matérica e, muitas vezes, 
intensamente híbrida. De fotografias que constituem obras que não estão interessadas em se 
perguntar se são fotográficas, mas, ao contrário, que dão a ver o quanto essas fronteiras já 
absolutamente diluídas entre as especificidades artísticas, e entre arte e elementos/fragmentos 
do cotidiano sociocultural que pungem a sensibilidade e a crítica dos artistas na construção de 
uma poética própria, já não têm tanta importância em discussões que se passam num campo 
de infinitas possibilidades abertas. 
Parece-nos que são as obras e os artistas, mais do que as teorias e os 
historicismos, que nos mostram uma construção em tempo real do que chamamos arte 
contemporânea; e, desde aí, é possível constatar que são as instituições e suas proposições 
expositivas que trazem nesta primeira parte do século XXI mais respostas sobre o que pode 
                                                          
18





ser a fotografia no campo da arte, quando se perguntam “O que é a fotografia?” ou quando 
apresentam exposições que apontam esgarçamentos de limites e fronteiras entre linhas e 
possibilidades do que denominamos fotografia contemporânea e a própria arte 
contemporânea, convivendo pacificamente com as outras vertentes contemporâneas em 
fotografia que nos aponta Poivert. Quando o pesquisador nos apresenta as suas várias 
tipologias e possibilidades da fotografia contemporânea, ainda se pode ter a impressão de que 
– remetendo ao pensamento de Dominique Baqué (2003, p. 43) – é a fotografia que se 
empenhará em conquistar as artes plásticas e as instituições, enquanto o que se observa na 
prática, em grande parte das obras que fazem parte de exposições que se colocam a questão da 
fotografia e de sua relação com outras artes, é que a entrada da fotografia neste discurso das 
artes se dá também, se não principalmente, a partir de transformações do próprio discurso 
artístico na contemporaneidade, dentre as quais, e por diversos motivos, a incorporação da 
fotografia – como Poivert deixa claro, ao falar da arte conceitual, por exemplo. 
Veremos que quando partimos daí – e do papel fundamental do historiador da 
arte, defendido por Michel Poivert –, observando os processos criativos e suas inscrições no 
tempo (2015b, p. 190), as catalogações e definições de critérios desde um viés fotográfico não 
são mais suficientes para abarcar a diversidade de proposições e processos artísticos, nem 
seus resultados estéticos. Nesse sentido, falar de situações e estratégias da arte contemporânea 
que incorporam a fotografia em seu discurso e de relações estabelecidas dentro deste contexto 
poderia ser um partido mais conveniente a se tomar. Este é o caminho que se escolheu seguir 
nesta tese, a partir da constatação de que os objetos de estudo eleitos para a pesquisa, seis 
exposições que se perguntam o que é a fotografia, ou que apontam rupturas com a história 
tradicional e imperativa do fotográfico, dadas em diversos níveis quando ela se insere no 
discurso da arte, apontam para esse tipo de questão. 
É preciso esclarecer, todavia, que muitas vezes será, sem dúvida, necessário o 
apoio das construções históricas e teóricas no campo mesmo da fotografia, já que é deste 
lugar que partimos para analisar essas exposições
19
. Por outro lado, nós nos esforçaremos por 
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Tanto faz se as imagens presentes nesta exposição poderiam ser tratadas também 
como pintura, design, instalação, performance, ou se poderiam ser bem acolhidas em 





atentar aos limites dados por esse lugar, tentando ter competência para estar além dele sempre 
que necessário. 
 
                                                                                                                                                                                     
defesa do documento, da película, do laboratório, do enquadramento, da 
contemplação, do instante decisivo – para reconhecer que há sim uma história que 
confere, ainda hoje, um lugar à fotografia. Isso não é pouca coisa. Se não sabemos 
definir seus limites, a fotografia é, pelo menos, um lugar conceitual construído e 
consolidado no tempo, a partir de onde olhamos para uma produção artística, mais 






Capítulo 2: O que as exposições respondem? 
 
2.1 -  Fronteiras Incertas  
Museu de Arte Contemporânea da USP/ São Paulo 
Setembro 2013 – maio 2015 
 
 
Fronteiras Incertas (28 de setembro de 2013 – 3 de maio de 2015), de curadoria 
de Helouise Costa, propôs o debate sobre o apagamento das fronteiras entre as artes, as 
épocas, os territórios e os indivíduos produtores de obras que de alguma forma são 
perpassadas pelo fotográfico ou constituídas essencialmente por ele, dando um destaque 
especial para o conjunto de produções experimentais polonesas, pertencentes ao acervo da 
instituição desde a década de 1970. 
Conforme a curadoria, desde o ano de 1974, quando o Museu de Arte 
Contemporânea da Universidade de São Paulo apresentou em sua sede a exposição Fotografia 
Experimental Polonesa, ocasião na qual trinta e oito obras foram incorporadas ao acervo por 
meio de doação realizada pelo Consulado Geral polonês, não mais houve, até 2013, uma 
exposição ou proposição de debate que revisitasse o conjunto que, segundo Helouise Costa: 
 
fornece o testemunho de um período de intenso debate, não só sobre o 
rompimento das fronteiras entre os territórios da arte e da fotografia [...]. 
Essas obras indicam ainda que as décadas de 1960 e1970 foram marcadas 
pela experimentação e pela internacionalização de certos procedimentos que 
levaram ao estabelecimento do que se convencionou chamar de “campo 
expandido”, no qual a fotografia avançou para além dos limites da 
bidimensionalidade de seu suporte tradicional, fundiu-se a outros 
dispositivos imagéticos e tornou-se elemento recorrente na arte 
contemporânea (COSTA, 2013). 
 
 
A proposta curatorial 
 
Em torno das produções polonesas doadas ao museu na década de 1970 (Figuras 
26, 29 e 30), as quais, segundo Helouise Costa, materializam as inquietações de artistas e 
fotógrafos daquele momento, a partir da vivência de profundas transformações tangentes aos 





do acervo e também da coleção do Banco Santos, sob a guarda provisória do MAC à época, 
num recorte temporal que vai de 1962 a 2010: 
 
período que abarca desde o declínio da fotografia moderna, passa pelo 
momento pioneiro de assimilação de fotos pelos acervos dos museus de arte 
no Brasil e chega aos dias de hoje em que as tecnologias digitais libertaram 
as imagens de seus suportes materiais, dotando-as de uma fluidez e uma 
maleabilidade inéditas. O que se vê, já a partir do final da década de 1960, 
são imagens híbridas resultantes de um diálogo entrecruzado de técnicas e 
saberes, tais como pintura, escultura, fotografia, vídeo, cinema, teatro, 
literatura, jornalismo, moda, design, ciência e computação para citar apenas 
algumas entre múltiplas possibilidades. (Idem) 
 
E, para além disso, a exposição intenciona demonstrar que: 
 
as obras incorporadas por um museu conferem um novo significado ao 
acervo já existente, ao passo que esse mesmo acervo em seu conjunto 
permite que as obras recém-chegadas ganhem perspectiva histórica. Destas 
contaminações recíprocas emergem possibilidades renovadas de 
entendimento dos fenômenos artísticos e da contribuição dos museus na 
contemporaneidade (Idem). 
 
Assim, com os artistas poloneses e suas obras, na maioria conceituais e objetuais, 
vemos, entre outros nomes, Rafael Assef (Figura 01), Jan Saudek (Figura 02), Waldemar 
Cordeiro (Figura 03), Joel-Peter Witkin (Figura 04), Cris Bierrenbach (Figura 05), Hudnilson 
Jr. (Figura 06), John Coplans (Figura 07), Cristiano Mascaro (Figura 08), Maureen Bisilliat 
(Figura 09), Rochelle Costi (Figura 10), Claudia Andujar (Figura 11), Odires Mlászho (Figura 
12), Paulo de Andrade (Figura 13), Cássio Vasconcelos (Figura 14), Mário Cravo Neto 
(Figura 15), Claudia Jaguaribe (Figura 16) e Pedro Meyer (Figura 17), numa mescla de 
trabalhos e conversas imagéticas que vão desde registros cotidianos, sociais e de paisagens até 
daguerreótipos, intervenções artísticas, hibridizações/referenciações variadas, fotocópias e 
instalações mecânicas ou escultórico-fotográficas – todos produzidos a partir da intervenção 
gestual ou performática do artista, seja na composição cênica ou na ação/construção sobre o 
papel, suporte ou objeto fotográfico. 
Construindo uma apresentação que aponta como a fotografia está definitivamente 
inserida na arte contemporânea desde um movimento cultural e artístico mundial que tem 
grande força no período o qual a exposição compreende, a mostra abrange a produção de 
artistas e fotógrafos que incluem a fotografia como parte essencial de suas obras. De fato, o 





parte delas para comprovar a tese de que, desde então, um fenômeno global entra em marcha 
no sentido da preocupação de artistas “em produzir obra-objeto, visando romper com 
especificidades e meios artísticos, a partir de uma atitude experimental na criação artística”20.  
Entretanto, a partir da proposta expositiva, atestada por folders e textos de parede, 
além da entrevista realizada pela pesquisadora com a curadora Helouise Costa, em 2015, é 
possível desenvolver alguns questionamentos e análises sobre ela. Embora seja esta uma das 
proposições-chave da exposição, a questão da obra objeto e da relação objeto = obra 
experimental, e haja um número grande de obras que atendem a tal proposição, há ali também 
obras bastante distantes da situação objetual, embora possam manter-se, em sua grande parte, 
no domínio do que pode ser compreendido como experimental ou até mesmo da 
experimentação técnica.  
Cabe neste sentido pensarmos a questão do experimental e a adequação do termo 
em alguns âmbitos. Marc Lenot volta a nos ajudar neste caminho, quando separa a questão da 
experimentação da situação e ação experimental do artista na fotografia. Segundo o 
pesquisador e crítico francês, o desenvolvimento por experimentação – tangente ao domínio 
da técnica e da questão química, de laboratório – não deve ser confundido com o domínio do 
experimental – tangente ao domínio das ideias, da criação e da relação do artista e da obra 
com o mundo (Lenot, 2016). Neste caso, as obras daguerreotípicas, como a de Cris 
Bierrenbach (Figura 05), apresentada na exposição, tratariam do campo da experimentação. 
Segundo Lenot, enquanto nas vanguardas a fotografia experimental teve 
geralmente o objetivo de colocar em questão a representação realista do mundo a partir de 
procedimentos como o fotograma, a fotomontagem, queima, solarizações, na fotografia 
contemporânea o que se vê, para além do que ele considera um olhar teórico para uma soma 
de experimentações técnicas (pinholes, fotogramas, revisitação de técnicas antigas, uso 
deturpado de câmeras polaroides etc.), ou, por outro lado, para além de uma oposição à 
“fotografia ‘normal’, representativa, indicial” (Idem, p. 26), é essencialmente uma gama de 
conceitos-chaves que sustentam essas práticas que podemos entender como experimentais. 
Primeiramente, uma vontade de fazer obra de modo diferente, atentando-se para o que ele, 
emprestando o termo de Christian Gattinoni
21
, chama de photosophie ou, se quisermos 
traduzir, fotosofia. Isto é, deve haver uma consciência filosófica que movimenta o artista em 
relação ao querer fazer diferente a partir da compreensão de um meio que é a fotografia. 
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Trata-se de uma tentativa de recuperação da aura da obra, seguindo preceitos benjaminianos, 
que poderíamos traduzir rudimentarmente como artesania, manualidades, enfim e 
basicamente, o gesto do artista (voltaremos a essas questões gerais mais adiante). Marc Lenot, 
para definir seu conceito de fotografia experimental, defende, a partir das ideias de Vilém 
Flusser, que esse gesto é sempre e essencialmente vinculado a um desafio do artista de 
superação em relação ao aparelho e ao que se espera do ‘sistema fotográfico’, um jogo entre 
ambos – artista e aparato; o experimental para o pesquisador, portanto, vincula-se à mecânica 
e ao sistema operacional da fotografia em relação à sua própria tradição. Pode-se considerar, 
neste sentido, que a definição de experimental é apenas uma parte de todo um conjunto, e 
abrange apenas parcialmente o que aqui estamos pensando no âmbito da fotografia 
contemporânea, de acordo com as exposições estudadas e de acordo com os critérios que 
Michel Poivert define no campo mais amplo da fotografia contemporânea. 
E é assim que podemos afirmar que, embora a exposição Fronteiras Incertas 
esteja se propondo a apresentar toda uma gama de obras experimentais que tem a fotografia 
como carro-chefe, é possível notar que não é apenas disso que trata: assim como há obras ali 
que devem ter a incertitude das fronteiras repensadas, muitas vezes observamos obras 
específicas, que poderíamos chamar de apenas fotografias.  
Falemos então das obras que experimentam, no campo da construção, da 
produção e das ideias, ainda que não sejam objetos. Rafael Assef, por exemplo (Figura 01), ao 
mutilar finamente o corpo dos modelos que compõem a sua montagem fotográfica, trabalha 
com um gesto performativo da imagem que antecede a tomada fotográfica, e posteriormente 
com outro gesto que será a composição e montagem em duas partes emolduradas da obra. 
Trata-se de fato de duas fotografias diferentes e de corpos diferentes. A parte de cima 
realizada a partir de uma tomada do corpo da também artista apresentada na exposição, Cris 
Bierrenbach, e a parte de baixo um autorretrato de Assef
22
. A composição da obra se dá, 
portanto, com base em uma sequência de gestos e construções dos quais a fotografia é a 
essência e que a ligam muito mais a uma situação efetivamente gestual e performativa em 
vários sentidos – além de duplamente performática neste caso – do que à construção de um 
objeto em si ou de uma experimentação técnica.  
Por outro lado, não há nenhum jogo com o meio técnico fotográfico, ou jogo 
contra o aparelho como defenderia Lenot ao se referir ao que considera fotografia 
experimental. Não há subversão quanto ao uso dos aparelhos e do sistema fotográfico. 
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É coerente que pensemos o conjunto de obras não a partir de uma ideia vinculada 
ao experimental que desemboca no jogo com o aparelho, como sugere a tese de Lenot, ou na 
construção de foto-objeto, como sugere a curadoria em alguns trechos de textos de parede da 
exposição ou do folder; até porque várias obras, como as de Assef, ou ainda de Joel-Peter 
Witkin – que trabalha com encenação, Jan Saudek – que pinta a foto manualmente –, entre 
outros, são estritamente bidimensionais. E é aí que entramos na segunda questão em relação 
ao conjunto. Dentre as fotografias que são construídas e apresentadas a partir de seu formato 
bidimensional tradicional e, às vezes, essencialmente fotográficas, como é o caso de Mirscha 
Gordin (Figura 18) e de alguns dos artistas poloneses, como Zbigniew Lagocki (Figura 19), 
entre outros, não encontramos nenhum gesto experimental do artista e nenhum objeto como 
resultado de um processo criativo. Essas obras se ligam à ideia de algo que é a experiência da 
fotografia com o teatro, com a encenação, com o performático, e que certamente foge à ideia 
de um documental autoral no campo. Estão no lugar da cena, da ficção, e da construção 
teatral. Por outro lado, outras obras que se alocam entre o campo do documental autoral e o da 
desconstrução de alguns paradigmas da fotografia, como o retrato ou a fotografia de escultura 
e paisagem, também aparecem na exposição. É o caso das produções de Maureen Bisilliat 
(Figura 09), Cristiano Mascaro (Figura 08), Claudia Jaguaribe (Figura 16), Pedro Meyer 
(Figura 17), Edu Marin (Figura 20) – obra adquirida por ocasião da exposição – ou Claudia 
Andujar (Figura 21), para citar alguns exemplos. Em grande parte, são imagens com 
características bastante modernistas, com exceção de algumas imagens de Andujar (Figura 
11), que, em uma série apresentada na mostra, trabalha com a sobreposição de slides, portanto 
uma forma de montagem, uma forma de experimentação; e uma das imagens de Bisilliat 
(Figura 09), na qual ela desconstrói parcialmente a ideia de retrato.  
No caso deste bloco, em que vemos Bisilliat (Figura 09), Andujar (Figura 21), 
Witkin (Figura 04), Cravo Neto (Figura 15), poderíamos mesmo pensar numa proposição de 
apresentação das obras a partir extamente desta redefinição da ideia de retrato. Entretanto, se 
fosse esse o caso – se estivéssemos colocando em xeque a questão do retrato na arte 
contemporânea, essencial seria trazer também outras obras, propostas e artistas para o diálogo, 
como é o caso, por exemplo, de Nino Cais, que tem três obras no acervo do museu que 
poderiam estar neste segmento com toda a coerência
23
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 Embora pensemos que as três obras da Série Pitoresca Viagem Pitoresca, de 2011, por exemplo, pudessem 
estar presentes em Fronteiras Incertas, observamos no arquivo do catálogo da coleção que essas obras foram 
registradas no acervo do MAC apenas em 2013, ano de abertura da exposição, o que talvez seja um motivo para 





No que poderíamos entender como o segmento que fala sobre cidades, ou melhor, 
urbanidades, por exemplo, há definitivamente uma ultrapassagem dos motivos das fotos e 
uma efetiva demonstração de como um tema ampliado – o urbano – pode envolver tantos 
possíveis e diversos diálogos entre obras verdadeiramente experimentais, sem 
necessariamente apontar uma relação caracterizada por um motivo ou um elemento formal ou 
técnico que perpassa essas produções. 
Para além dessas questões, e segundo Helouise Costa, em entrevista realizada em 
15 de janeiro de 2015, na antiga sede do MAC-USP no Butantã, também se pretendeu 
fundamentalmente mostrar um conceito de curadoria bastante diferenciado de exposições 
realizadas por curadores independentes, que é o conceito de curadoria num museu 
universitário. De acordo com Costa, existe uma grande diferença histórica entre o curador de 
coleção, o curador de museu e o curador independente:  
 
[...] Essa diferença vem do século XVIII, no momento da criação dos 
museus públicos, porque até aquele momento você tinha as coleções 
principescas, aristocráticas, reais. E normalmente os detentores dessas 
coleções contratavam artistas para cuidar das coleções. E esses artistas eram 
em geral encarregados de limpar as obras, de pendurar nas paredes do 
palácio, de cuidar das molduras. E dependendo da expertise desses artistas, 
muitas vezes eles eram responsáveis também pelas compras, de acordo com 
a orientação do dono da coleção. Então assim, a gente pode dizer que está aí 




Segundo ela, sendo o termo curar, em seu significado mais banal, sinônimo de 
cuidar, podemos entender o curador como cuidador, seja em termos físicos ou conceituais, o 
que faz sentido ao se pensar numa curadoria de museu universitário. 
 
E tem um outro sentido de curar, que é do campo jurídico, que diz respeito a 
uma questão legal, quando por exemplo um órfão ou uma pessoa doente não 
pode assumir o controle da própria vida, das próprias coisas, é então 
designado um curador, que é aquela pessoa que até determinado momento, 
no caso do órfão até ele se tornar maior, vai gerir os bens e as coisas todas. 
Vai ser o responsável. Então tem um lado legal e um lado físico dessa 
questão. E no momento da criação dos museus públicos, quando essas 
coleções passam ao domínio público, os museus vão criar, formalizar essa 
figura do cuidador, que é o cara que vai continuar fazendo aquilo que ele 
fazia lá para o rei, para o príncipe. Só que do ponto de vista institucional 
(Idem).  
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Nesse sentido, a curadora afirma que as responsabilidades deste tipo de curador se 
ampliam, a ponto de ele ser responsável também pela documentação e catalogação das obras, 
num percurso completo para o que se pode definitivamente chamar de processo curatorial. 
Um processo que em sua integralidade abarca desde a aquisição, passando pela 
documentação, catalogação, ou seja, todo um processo de pesquisa e cuidado, que envolve a 
orientação eficaz do curador sobre todos os setores do museu e que difere muito de outras 
situações curatoriais frente ao amplo campo do contemporâneo: curadoria de galeria, de 
feiras, e de exposições monográficas ou coletivas nas quais os curadores elegem as produções 
a serem expostas a partir de outros critérios que não envolvem necessariamente um profundo 
conhecimento de acervos e coleções, mas de interesses expositivos ou mercadológicos. 
Costa cita um exemplo de como esse processo de conhecimento e de trabalho 
conjunto entre curadoria e equipe técnica do museu é fundamental para a manutenção da 
coerência conceitual de uma proposta expositiva: 
 
No caso da exposição Fronteiras Incertas, aquela foto da Boca, sabe? Que 
tem vários recortes, e das orelhas – [Janusz Bakoski (Figura 22)]. [...] Elas 
estavam infestadas de cupim, o suporte delas, que é de madeira, uma 
madeira grossa, e elas estavam coladas nesse suporte. [...] as restauradoras 
conseguiram descolar a imagem desse suporte, detiveram a infestação, 
fizeram o restauro necessário. E aí elas vieram me perguntar se podiam 
colocar em uma moldura. E eu falei que não [...]. A moldura ia mudar 
completamente o tipo de proposta do artista, que era aquela base larga, ela 
tinha a ver com essa ideia de uma presença no espaço totalmente diferente da 
cópia plana. E aí foi que se reconstituiu o suporte e tal (Idem).  
 
Helouise Costa afirma que, embora não atue diretamente na equipe técnica, os 
parâmetros que define enquanto curadora de uma exposição guiam os trabalhos dos técnicos 
para que a exposição aconteça da melhor forma, assim como em relação às questões de 
documentação e arquivo, que segundo ela possuem inúmeros equívocos, como por exemplo o 
registro como fotografia digital: 
 
Não existe fotografia digital. O que é digital é o arquivo. A cópia é uma 
impressão a jato de tinta: ela é isso, ela é aquilo. Mas fotografia digital, que é 
um termo corrente, não existe (Idem). 
 
Costa enfatiza também a importância da pesquisa, no caso de um curador de 






A pesquisa é fundamental para que esse objeto ganhe o seu devido lugar no 
contexto cultural e artístico. E por último [deve-se pensar na forma de] 
extroversão, que pode se dar de diversas formas, e uma das formas é a 
exposição. [...] 
Quando se fala em curadoria, normalmente se fala naquele cara que organiza 
exposição, a partir de critérios que são próprios dele. Agora, o curador de 
museu, o curador de coleção, ele tem um compromisso com a coleção para a 
qual ele trabalha. Então é totalmente diferente, a exposição, ela é um dos fins 
de um processo curatorial. Então não dá para entender o trabalho que foi 
feito ali sem essa ideia, porque eu tinha a pesquisa, que eu realizei, que foi a 
base para a realização da exposição. E tinha a perspectiva de pensar de que 
modo as questões que eu percebi no início da coleção, nessa ideia de uma 
fotografia experimental, se atualizavam na produção contemporânea, só que 
eu tinha que mostrar isso com a coleção que eu tinha, não podia recorrer a 
nada, e, nesse meio-tempo, eu também estava trabalhando com o Tadeu 
[Chiarelli] na aquisição de alguns conjuntos, então foi bem importante, 
porque algumas obras ali foram adquiridas já pensando na exposição (Idem). 
 
Helouise Costa explica que toda a expografia foi pensada com base em um 
diálogo entre obras. Traquitanas, objetos, imagens que se complementam ou contrapõem 
(Figuras 03, 23, 24, 25, 26). Com essa ideia, a qual debatemos anteriormente a partir do olhar 
para algumas obras, de ressaltar mais do que tudo o aspecto experimental da coleção através 
de um panorama histórico, ela identifica o que chama de núcleos (Idem): um deles, “corpo do 
artista e corpo da fotografia”, por exemplo, “com a fotografia ganhando uma certa 
corporeidade a partir de seu devir objeto” (Figura 23 e Figura 24), para dialogar, por outro 
lado, com um suporte bidimensional, entretanto corpóreo, quando são postas em inter-relação 
com obras de Rafael Assef (Figura 01) ou Hudnilson Jr. (Figura 24), que trazem os próprios 
corpos dos artistas construídos e/ou dispostos para a produção e o resultado final da imagem. 
Outros blocos podem ser observados, segundo a própria Helouise Costa: 
 
Você tem o livro de artista, você tem o objeto [...]. 
Eu imaginei aquele lugar onde tem a instalação do espelho como uma praça. 
Que dá conta das questões ligadas à relação da fotografia com a cidade – Bia 
Gayotto (Figura 27), Odires Mhazslo (Figura 12), Paulo de Andrade (Figura 
13). Aí do lado esquerdo teria a relação da fotografia com a pintura, mais 
explicitamente. Que entra aquele cachorrinho lá, o dálmata – Heiner 
Kielholz (Figura 28].  
[...] 
Tem uma bota dentro de uma moldura – Krzysztof Majchert (Figura 29), que 
tem a ver com Van Gogh, e tudo mais. Então toda aquela parte tem uma 
relação foto/pintura. No fundo é uma relação da fotografia com o vídeo e 
com o cinema. Com a questão do movimento. E naquele lado direito de 
quem entra, a relação com a ficção, com o onírico e tudo mais. E aí eu 
sempre tentei fazer o mesmo processo. Quer dizer, há um núcleo básico de 
obras que são do início da coleção do MAC, com outras que vieram agregar 





tentar tornar visível, no espaço expositivo, através da linguagem da 
exposição, a pesquisa que foi realizada. (Idem) 
 
Embora esses blocos sejam claros na fala da curadora, eles não são apresentados 
na exposição para além da disposição das obras; não há textos ou subdivisões formais que 
apontem o pensamento curatorial. Isso pode ser uma estratégia interessante como não 
direcionamento do olhar e do pensar do espectador; por outro lado, não evidencia justamente 
o que foi pensado curatorialmente a partir da pesquisa realizada por Costa no próprio acervo e 
é tão imprescindível para a organização da mostra, segundo ela própria, como já vimos. 
Em relação ao espaço expositivo, Fronteiras Incertas foi, junto com outras duas 
exposições, uma de curadoria de Tadeu Chiarelli e outra de Ana Magalhães, inaugural da 
nova sede do MAC-USP no antigo prédio do Detran, na região do Ibirapuera. Helouise Costa 
queria então dar a ver a amplitude impressionante daquele novo espaço, trabalhando com as 
aberturas possíveis e não com salas fechadas; isso acarretou, segundo ela, um problema, a 
criação de uma relação visual entre obras que não fora prevista pela proposta curatorial, mas 
que a obrigou a lidar com mudanças na proposta inicial para que a proposição da curadoria 
fosse atendida em ambos os aspectos: as relações entre obras a partir da pesquisa feita no 
acervo e a afirmação e o dar a ver da amplitude espacial da nova sede do museu. 
Desde aí e além, algo de muito positivo que se observa, ao olhar para o todo do 
projeto de Fronteiras Incertas, é uma capacidade da curadoria de realizar adaptações em 
muitos sentidos, sem perda da proposta dos artistas para as produções, e não só de enfrentar as 
adversidades político-orçamentárias que certamente existem quando falamos de museus 
públicos no Brasil, mas, antes, de ter de fato uma capacidade de apresentar um trabalho 
eficiente de pesquisa na área de Artes e História da Arte a partir da coleção e das 
possibilidades que o próprio acervo oferece, neste caso lidando com obras históricas – a 
coleção polonesa –, ao mesmo tempo que traz para o diálogo as novas aquisições/doações e 
parte de uma coleção imensa de obras importantes sob a guarda provisória da instituição. 
Fato fundamental também é o de a exposição ser a apresentação do resultado de 
um trabalho conjunto entre setores diferentes do museu (curadoria geral, pesquisa/docência, 
catalogação e conservação, por exemplo), que não só dão a ver problemas que as obras 
enfrentam com a passagem do tempo – como no caso que trouxemos anteriormente, sobre 
emoldurar ou não uma obra cuja proposta artística nunca foi a moldura (Figura 22); mas em 
especial que enfrentam esses problemas, principalmente porque, na arte contemporânea, a 





produções em situações de experimentos e experiências, faz parte de propostas sérias de não 
permanência da obra, ou de inacabamento proposital, ou intervenção gestual que precariza a 
obra, como é o caso da produção de Antoni Mikolajczyk (Figura 30). Havia nessa obra, por 
exemplo, segundo Costa, muitas fotografias rasgadas, na altura da região do ventre do 
personagem. Imaginava-se no setor curatorial que essas imagens tinham sido danificadas com 
o passar do tempo. Entretanto, ao chegar ao setor de restauro e preservação, percebeu-se que 
elas já haviam sido coladas ali rasgadas. Foi uma escolha do artista que assim o fosse. Um 
retorno de um setor para o outro que sem dúvida muda, para a curadoria e para o espectador, a 
própria compreensão da obra. 
Enquanto proposta que questiona o que é a fotografia e suas fronteiras e rupturas a 
partir de um processo histórico dado pelas ações, experiências e demandas artísticas desde os 
anos 1960 até os nossos dias, a exposição consegue abrir um leque grande de possibilidades 
para que o espectador veja essas experiências e processos de criação e dialogue com eles, 
assim como compreenda um panorama histórico que afirma rupturas, complementaridades e 
continuidades em vários âmbitos dessas produções. Produções que estabelecem relações 
muito menos por questões de cronologia e território, e mais por questões de temáticas e 
linguagens, por uma necessidade artística de vários tempos, de questionar os meios, de 
experienciar com todas as possibilidades materiais ao alcance, e de subverter regras e padrões 
estabelecidos para a arte, o que faz com que efetivamente sejam obras que por essas e outras 
características podem ser compreendidas para além de um contexto fotográfico, mas 
essencialmente como obras inseridas no discurso da arte contemporânea: essa arte que invoca 
a ação dos artistas, o híbrido, a luta contra a especificidade, a construção por fragmentos, a 
autorreferência na imagem, ou, por outro lado, o conceito antes da técnica, o processo 
priorizado em relação ao resultado estético; enfim, os gestos e ações do artista ante as 






Caderno de Imagens: Fronteiras Incertas 
 
Figura 01: Rafael Assef, “Roupa no. 5”, 2002. 
 
 











































Figura 09: Maureen Bisilliat, “Sem título”, 1968 (Série Pele Preta).  
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Figura 29: Krzysztof Majchert, “Sem título” (Par de botas emolduradas), c. 1973.  
 
 
       







2.2 - Fotografia/Não Fotografia 
Museu de Arte Moderna de São Paulo 
Fevereiro – março 2001 
 
Fotografia/Não Fotografia, de curadoria de Rejane Cintrão, que aconteceu na sala 
II do Museu de Arte Moderna de São Paulo, entre fevereiro e março de 2001, apresentou 
obras do acervo do museu, demonstrando a diversidade da produção contemporânea de 
fotografia experimental no Brasil e propondo a reflexão e o debate sobre possibilidades 
expressivas que a fotografia como suporte e veículo apresenta, em especial através da 
produção de artistas “não fotógrafos”25. Essa era uma linha recente na constituição do acervo, 
já que foi com a entrada de Tadeu Chiarelli, em 1996, assumindo o cargo de curador-chefe do 
museu, e implementando uma série de mudanças, quanto à política de exposições e em 
relação ao acervo, que a fotografia dos artistas, ou melhor, a fotografia inserida no contexto e 
no discurso da arte contemporânea passou a ser incorporada pelo MAM-SP – veremos mais 
adiante. 
Antes de Fotografia/Não Fotografia, outra exposição, que aconteceu entre os 
meses de junho e julho de 1997, foi provavelmente a difusora inaugural dessa nova linha pela 
qual seguia a coleção do MAM: Identidade/Não Identidade: A Fotografia Brasileira Atual. 
Com curadoria do próprio Chiarelli, aconteceu na sede do MAM, no parque do Ibirapuera, em 
São Paulo, e posteriormente, entre setembro e outubro do mesmo ano, foi exibida no Centro 
Cultural Light, no Rio de Janeiro. Desde aí, o MAM passou a propor exposições que tinham 
como objetivos primordiais pontuar a presença do museu no cenário da fotografia 
contemporânea brasileira e tentar incorporar novas obras e artistas ao acervo, para que 
rapidamente o museu se tornasse referência nacional quando o assunto fosse fotografia. 
Além disso, no caso dessa mostra mais especificamente, buscou-se “evidenciar 
[...] um progressivo afastamento da [...] preocupação bastante visível na fotografia brasileira 
durante todo o século XX: a busca da identidade nacional” (Chiarelli, 2002, p. 10). 
Até então, grande parte dos fotógrafos tentava tecer um inventário sobre a 
paisagem e o estereótipo humano do brasileiro ‘puro’. 
 
Contra ou parodiando, em chave irônica, essa vertente, a grande maioria dos 
artistas presentes em Identidade/Não Identidade pareciam evidenciar o 
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descompromisso com aquela cartilha, sobretudo entre os jovens artistas. Por 
outro lado, a mostra tentava evidenciar como essa mesma geração buscava 
novos valores de identidade tanto para eles próprios – como indivíduos, 
cidadãos e artistas, vivendo no final do milênio, num país como o Brasil – 
como também para a própria arte e a fotografia. (Ibidem) 
 
No catálogo da exposição
26
, Chiarelli (1997) afirma que essa nova geração de 
artistas, que produz a partir de meados dos anos 1980, tenta demonstrar através da fotografia, 
até então tão valorizada pela sua “capacidade de captação do real”, a própria negação da 
possibilidade de caracterizar o brasileiro como ser social ou individual. Segundo ele, essa 
geração de artistas, precedidos pela produção profundamente crítica de Anna Bella Geiger, foi 
a geração que, ao invés de continuar investindo na busca da identidade brasileira, passou a se 
preocupar e a se ocupar com a explicitação do “apagamento” deste ser.  
Talvez, naquele momento, tanto Chiarelli como a crítica e os historiadores de 
maneira geral ainda não tivessem dimensão da situação que a partir daquele período ganhava 
corpo – e cada vez mais –, numa escala global: o apagamento identitário no retrato e no 
autorretrato fotográfico. Vamos nos ater a essa questão mais adiante, a partir de uma análise 
mais ampla do material de pesquisa que compõe esta tese. 
De fato, ele estava focado numa questão histórica da fotografia brasileira, e 
propunha então uma apresentação expositiva que se centrasse na questão do apagamento de 
um ser construído historicamente, que, em verdade, é um ser impossível de caracterizar; sem 
traços distintivos dentro da complexidade social e cultural de um país como o Brasil. 
Assim, a escolha dos artistas para a exposição, segundo o curador, se dá pela 
característica de uma produção conjunta que propõe este apagamento identitário nacional a 
partir de duas vias. A primeira delas, através de ações e processos artísticos que lutem contra 
uma busca impossível de identidade brasileira, dado que este brasileiro buscado vive em 
verdade “imerso numa sociedade esmagada por contradições de toda ordem, onde as grandes 
massas humanas marginalizadas continuam sem voz e sem nem semblante que as identifique” 
(Idem, p. 2). A segunda vertente da exposição, segundo Chiarelli, procurou trazer produções 
que também discutem a perda da identidade, não a partir de questões sociais, mas 
principalmente “através da exploração da perda da própria identidade e da identidade do outro 
[...] discutindo o aniquilamento do indivíduo numa sociedade de massas, com as 
características avassaladoras que tal tipo de sociedade assume num país como o Brasil” 
(Idem). Dessa maneira, a principal proposta da exposição era apresentar obras que se 
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preocupassem em desmascarar a “função identificadora” da fotografia brasileira, ao mesmo 
tempo que oferecia, através do pensamento curatorial, transmitido em textos de parede e no 
catálogo, posto em relação com as obras expostas, um panorama histórico da fotografia 
brasileira tangente ao retrato – ou do antirretrato, como veremos mais adiante –, e 
paralelamente pontuava a própria atualização do museu em relação ao acervo e às proposições 
expositivas. 
Os artistas que entraram para a coleção do MAM a partir de Identidade/Não 
Identidade foram Marcelo Arruda, Rafael Assef, Cris Bierrenbach, Claudia Jaguaribe, Rubens 
Mano, Vicente de Mello, José Luiz de Pellegrin, Leila Reinert, Rosângela Rennó, Mauro 
Restiffe, Márcia Xavier e Marcelo Zocchio. 
É, então, principalmente desde aí que muitos artistas com diferentes tipos de 
construções expressivas figuram nessa coleção, que se compõe, em geral, por trabalhos 
adquiridos, doados pelos artistas ou como parte do clube de colecionadores que o museu 
propõe.  
É bastante importante que, numa análise sobre a exposição Fotografia/Não 
Fotografia, Identidade/Não Identidade seja resgatada e trazida para o centro do debate. Isto 
porque, além de ser uma das referências óbvias para o próprio título da exposição de 
curadoria de Rejane Cintrão, é também uma influência conceitual e artística, ao apontar, para 
além das questões identitárias, que a produção brasileira de jovens artistas no campo da 
fotografia, nas décadas de 1980 e 90, começava a romper com a tradição e a convenção da 
fotografia “pura”. 
 
Ou seja: uma das características mais marcantes da produção fotográfica que 
surge no Brasil entre os anos 80 e 90 é que ela tende a se apresentar não mais 
como uma imagem fotográfica bidimensional, plana e objetiva, mas se 
expande pelo espaço tridimensional da sala de exposição, querendo ganhar 
uma espessura real e não mais virtual. 
[...] 
Tais características parecem querer exprimir que, explicitando a perda de 
identidade do indivíduo, essa fotografia explicita igualmente a perda de 
identidade de si mesma: perde a objetividade que a caracterizava até então, 
mostra-se insatisfeita com seu estatuto de pura imagem virtual. (Idem, p. 3) 
 
Ou seja, o objetivo da exposição, para além de demonstrar os movimentos 
criativos e expressivos dos artistas caminhando no sentido contrário de um panorama 
histórico geral da fotografia brasileira até então, que se preocupava em tipificar o brasileiro, é 





em xeque a própria tradição da fotografia “pura”, baseada na questão indicial e mimética, no 
registro, na documentação, no “retrato fiel” da realidade. A identidade na exposição, portanto, 
remete às obras que demonstram o esfacelamento identitário do eu e do outro no cenário 
sociocultural brasileiro, ao mesmo tempo que se questiona sobre o que é então a fotografia 
naquele momento no qual ela é, enquanto meio, especificidade e suporte, desconstruída pelas 
práticas artísticas. 
É possível perceber que deste último viés surge o projeto de Rejane Cintrão para 
Fotografia/Não Fotografia. Não só porque alguns dos artistas presentes em Identidade/Não 
Identidade estavam alguns anos mais tarde em Fotografia/Não Fotografia, através da escolha 
curatorial de Cintrão, como, por exemplo: Rafael Assef (Figura 31), Cris Bierrenbach (Figura 
32), José Luiz Pellegrin (Figura 33), Márcia Xavier (Figura 34) e Rosângela Rennó (Figura 
35), em alguns casos compartilhando as mesmas obras, presentes em ambas as exposições, 
como é o caso de Rochelle Costi (Figura 36), Rafael Assef, José Luiz Pellegrin e Márcia 
Xavier, mas pela própria situação de questionamento sobre a essência, os limites e 
possibilidades de rupturas da fotografia produzida no Brasil contemporâneo; isto é, pelo 
reconhecimento e apontamento sobre um não lugar da fotografia desde o próprio fotográfico, 
seja em relação à impossibilidade de tipificação identitária fotográfica brasileira, seja através 
da própria demonstração do deslocamento físico dessa fotografia quanto ao seu lugar 
tradicional, e demonstração não só de um novo lugar para a fotografia brasileira dos anos 
1980 e 90, no contexto e discurso da arte contemporânea, mas de múltiplos lugares de atuação 
do fotográfico neste discurso, a partir de incontáveis e diversos processos artísticos e 
resultados estéticos. 
De fato, e para além desta primeira e originária relação com a mostra 
Identidade/Não Identidade, o que marca também a proposição e execução de Fotografia/Não 
Fotografia, que, além dos artistas já citados, teve também a apresentação de obras de Albano 
Afonso (Figura 37), Amilcar Packer (Figura 38), Dora Longo Bahia (Figura 39), Fabiana 
Rossarola (Figura 40), Gustavo Rezende (Figura 41), Rosana Paulino (Figura 42), Sandra 
Cinto (Figura 43), Iran do Espírito Santo (Figura 44) e Vik Muniz (Figura 45), é o fato de 
aparecer como proposta concreta a partir de um convite à curadora para uma mostra coletiva 
em Guadalajara – América Foto Latina (2000) –, onde curadores de alguns países da América 
foram convidados a mostrar o que vinha sendo produzido de mais interessante em seu país no 





Cintrão, curadora colaboradora no MAM-SP à época, e conhecedora da potência 
expressiva da nova linha de força do acervo do museu, de vertente experimental
27
, elabora 
então sua seleção de obras, intencionando mostrar essa efervescência da fotografia na 
produção dos artistas brasileiros que passavam a ver de mais a mais o fotográfico como 
elemento fundamental de suas produções.  







Com o encerramento da exposição de Guadalajara, e retorno das obras ao Brasil, 
Rejane Cintrão propõe a apresentação ampliada da exposição para o MAM, inaugurada em 
fevereiro, com acréscimo de obras e artistas (Iran do Espírito Santo e Dora Longo Bahia), 
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 Palavras de Cintrão em entrevista com a autora em 22 de setembro de 2015. 
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, a ampliação foi possível e desejável, tendo em vista que as 
obras pertenciam ao acervo, sendo, portanto, de fácil acesso e transporte, não havendo então 
motivos para uma restrição quanto aos nomes e produções que eram os carros-chefe que 
marcavam a atualidade do museu em relação à “fotografia dos artistas” contemporâneos 
brasileiros. 
De acordo com ela, “é justamente a produção desses artistas ‘não fotógrafos’ – em 
outras palavras, artistas cujas obras não são fotografias dentro do contexto tradicional desta 
técnica – que se encontra nesta seleção de obras” (Cintrão, 2001)31. 
Desde obras, então, que questionam os limites da fotografia (e certamente, não só 
questionam como apagam os limites entre fotografia e arte), com base em muitos vieses, 
processos e estratégias criativas, intencionou-se, segundo a curadora, mostrar a atualidade da 
produção fotográfica brasileira e ao mesmo tempo demonstrar sua variedade e riqueza por 
meio de obras produzidas por artistas que nunca foram, necessariamente, fotógrafos e que, em 
grande parte dos casos, desenvolveram maneiras de criar que, ao invés de utilizar requintes 
tecnológicos inovadores e contemporâneos, decorrem de processos e técnicas de artesania na 
produção da imagem ou dos objetos artísticos. É interessante observar duas coisas neste 
sentido, especialmente a partir da entrevista da curadora concedida à pesquisadora, assim 
como a partir do próprio texto de parede que escreve para a exposição: uma delas é poder ver, 
ainda de mais perto, como tal exposição é oriunda do pensamento e da proposição de Chiarelli 
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 Entrevista concedida à pesquisadora em 22 de setembro de 2015. 
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 Texto de apresentação da exposição Fotografia/Não Fotografia, consultado nos arquivos da biblioteca do 





lá em 1997, com Identidade/Não Identidade. Isto fica claro no texto, quando Cintrão afirma 
que: 
 
Os trabalhos aqui agrupados apresentam dois grupos, aqueles que se 
fotografam e aqueles que se apropriam de fotografias ou reproduções já 
existentes. Ambos abordam temas discutidos e presentes, não apenas na 
produção brasileira como também na internacional: a identidade e a 
alteridade. A produção desses artistas reflete preocupações que se afirmam 
com maior força a partir do século XX, envolvendo as questões voltadas 
para o próprio corpo, ou referentes ao indivíduo e sua inserção na sociedade, 
problematizando a condição de serem artistas e da “aura” que envolve suas 
obras. (Idem) 
 
A outra questão é que, mesmo quando se trabalha dentro de uma proposta que 
apresenta obras de artistas que têm preocupações diferentes dos fotógrafos em relação à 
própria fotografia, já que o fotográfico é um elemento constitutivo da obra, dentre tantos 
outros elementos formais que a compõem, aspectos que marcam as discussões sobre a 
fotografia tradicional perpassam o discurso interdito da curadoria: a problematização da aura 
e a preocupação em enfatizar que a mostra apresenta a atualidade da produção fotográfica 
brasileira são questões que de fato não cabem quando remetemos às produções que fazem 
parte de Fotografia/Não Fotografia. Ela está, sim, tratando de questões tangentes ao 
fotográfico; mas, embora muitos desses artistas estejam interrogando o meio – talvez até mais 
o suporte do que o meio –, podendo perpassar a questão benjaminiana da aura se assim 
quisermos, a maioria deles não está tentando retomar uma aura perdida a qualquer custo, até 
porque raras vezes, dentre essas obras, não há ação do artista sobre o suporte, o papel ou o 
objeto, isto é, o rastro do artista na obra. E, de outro lado, essa mostra não trata em nenhum 
momento da atualidade na fotografia brasileira, porque a atualidade na fotografia se daria a 
partir de muitos caminhos, incluindo os caminhos documentais e jornalísticos. A mostra trata, 
enfim, da não separação entre fotografia e arte no contexto da arte contemporânea, já que o 
fotográfico, tomado diretamente pelos artistas, ou modificado/apropriado por eles, se tornou 
parte do discurso das produções contemporâneas, estabelecendo-se uma relação imbricada e 
indissolúvel entre fotografia e outras especificidades da arte e elementos do cotidiano. 
Voltando a Dubois, na década de 90,  por ocasião de “O ato fotográfico”, não faz mais sentido 
perguntar se fotografia é arte, quando toda arte se tornou fotográfica (Dubois, 1994, p. 253). É 
um pouco este o papel de Fotografia/Não Fotografia: apagar limites e enfatizar o quanto a 
fotografia em geral, mas, neste caso, a fotografia brasileira especialmente, não tem um lugar 





possibilidades de existência, sendo uma delas, e a fundamental a ser apontada na exposição, a 
existência ativa dentro da arte contemporânea e seus discursos. 
Nesse sentido, ainda tratando da questão de curadoria, embora as duas exposições 
aqui estudadas no que se refere ao Brasil, Fotografia/Não Fotografia do MAM e Fronteiras 
Incertas do MAC, sejam mostras que carregam similitudes entre si, quando propõem a 
apresentação de parte de uma coleção e, mais, a apresentação do que chamam, por diferentes 
maneiras, de núcleos experimentais dessa coleção, carregam também diferenças-chave em sua 
organização, proposta curatorial e tempo de existir. 
Enquanto Helouise Costa se encontra na situação de pesquisadora acadêmica, 
curadora permanente de um museu universitário, com uma equipe técnica à disposição e 
trabalhando em conjunto para informar sobre as obras e definir projetos expositivos e 
curatoriais, assim como uma equipe científica forte que vai desde o diretor do museu 
(Chiarelli) até os companheiros de trabalho, todos pesquisadores e curadores, Rejane Cintrão 
é curadora independente associada ao museu, convidada para curar uma exposição coletiva 
entre países da América, selecionando suas obras a partir de novas entradas num acervo em 
pleno estado de remodelação e modernização. Um acervo que efetivamente se abre à 
experimentação e às obras mais híbridas a partir da segunda metade da década de 1990, uma 
linha do acervo que realmente precisava ser mostrada e pontuava a atualização da instituição 
diante dos critérios estabelecidos não só para a fotografia, como para toda a arte 
contemporânea. Assim, Cintrão, enquanto curadora independente e dado o momento em que a 
exposição acontece, tanto no que tange à situação artística brasileira quanto ao momento o 
qual o próprio MAM vivia, com a perspectiva de ampliar seu acervo adquirindo produções 
mais experimentais e começando a abrir novos campos de atuação na coleção do museu, faz 
uma escolha bastante diferenciada em relação à exposição que tratamos anteriormente. De 
fato, blocos temáticos, ou que busquem sua coerência interna a partir de elementos centrais 
que criam ligações entre as obras, como foi visto em Fronteiras Incertas, não existem em 
Fotografia/Não Fotografia. A relação entre as obras é dada pelo seu próprio caráter fugidio 
quanto à fotografia tradicional, inovação naquela instituição, naquele momento. Dessa 
maneira, podemos dizer que a escolha é feita menos de pesquisa a fundo no acervo e mais a 
partir do material que há, a ser ainda assimilado e compreendido na relação com o acervo, 
naquele momento. Cintrão lida portanto com uma escolha predefinida a partir de uma 
atualidade daquela coleção em 2001, e de uma exposição precedente que já lhe abria 





institucional, desde suas origens, o que dá a Helouise Costa a possibilidade de apresentar 
mesmo um eixo central histórico em torno do qual orbitam as novas aquisições e outras obras 
que atualizam o acervo daquele museu. 
Entretanto, as duas exposições pontuam, a partir de possibilidades e ações 
diversas, a partir de produções que muitas vezes se assemelham formalmente, o quanto a 






Caderno de Imagens: Fotografia/Não Fotografia 
 
Figura 31: Rafael Assef, “Corpo Inteiro”, 1997.  
 
 






Figura 33: José Luiz Pellegrin, “Narciso 01 (série Auto-Re-Trato), 1997.  







Figura 35: Rosângela Rennó, “O grande jogo da memória (Série: A identidade em jogo)”, 1991-1992. 
 
 
















Figura 39: Dora Longo Bahia, “Sem título (série: Imagens infectas)”, 2000. 
 
  


















Figura 43: Sandra Cinto, “A mão do artista”, 1999-00. 
 
 













2.3 - The Original Copy: Photography of Sculpture, 1839 to today  
Museum of Modern Art New York 
Agosto – novembro 2010 
 
The Original Copy: Photography of Sculpture, 1839 to today é uma proposição 
curatorial do MoMA que acontece a exatos quarenta anos de distância da primeira exposição 
sobre o tema que aconteceu exatamente naquele museu, entre abril e julho de 1970
32
.  
A proposição da exposição é apresentar ao espectador, através de dez blocos 
temáticos, sendo quatro deles monográficos – sobre Marcel Duchamp, Auguste Rodin, 
Eugene Atget e Constantin Brancusi –, e a partir de mais ou menos trezentos trabalhos de cem 
artistas, como a fotografia transforma a percepção e a compreensão sobre o que é e o que 
pode ser uma escultura. 
No primeiro bloco, intitulado Escultura na Era da Fotografia
33
, a intenção é 
mostrar, em primeiro lugar, desde o século XIX até os dias atuais o quanto a fotografia foi 
responsável por permitir acesso ao campo da escultura, já que até então obras e especialmente 
detalhes de obras eram inacessíveis e raramente vistos pelo público em geral. Para isso, 
recupera a importância das imagens de Charles Nègre, que fotografou as catedrais de Notre 
Dame, Chartres e Amiens (Figura 46), ou, desde Londres, Roger Fenton e Stephen Thompson 
documentando a estatuária antiga no Museu Britânico (Figuras 47 e 48), entre outros, 
mostrando, portanto, a eficiência documental da fotografia. Nesse sentido, e para além dele, o 
bloco aponta também como sempre foi situação inerente a essa relação a atuação do fotógrafo 
compondo cenas e recortes a partir de conjunto de esculturas, do ângulo e do entorno. Em 
segundo lugar, o bloco apresenta obras que mostram como o advento da câmera portátil, no 
início da década de 1920, permitiu maior flexibilidade aos fotógrafos para capturar diversos 
pontos de vista dos artefatos escultóricos, a partir de uma mobilidade que aprofundou ainda 
mais o refletir sobre o ângulo, a incidência da luz, o recorte e também sobre composições 
escolhidas ou construídas pelos próprios fotógrafos, com maior liberdade de planejamento e 
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 Trata-se da mostra Photography into Sculpture, uma exposição inaugural sobre o tratamento da relação 
fotografia-escultura. De curadoria de Peter Bunnel, a exposição incluía cinquenta obras, de 23 artistas, norte-
americanos e canadenses. De acordo com o curador, seu objetivo era trazer uma ampla e original pesquisa sobre 
processos artísticos que utilizavam a tecnologia fotográfica em diálogo com a escultura, trabalhando novas 
dimensionalidades para a fotografia sem diminuir o peso e a importância de sua própria natureza. Isto é, mostrar 
como os artistas estavam, naquele momento, buscando constantemente desenvolver complexidades em suas 
produções – quanto à forma, ao significado e à matéria – e novas maneiras de concebê-las no espaço. Artistas 
jovens, entre seus vinte e quarenta e poucos anos, que produzem artefatos escultóricos que incluem a fotografia 
como matéria, material e essência, em resultados invariavelmente tridimensionais. 
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atuação, demonstrando cada vez mais que não eram espectadores da realidade com função de 
registro. Esse bloco demonstra claramente como essa liberdade dada pela câmera possibilitou 
um deslocar do fotógrafo em termos de espaço e de motivos e temas fotográficos. 
 Fica claro também que ateliers de artistas, academias ou centros de produção de 
escultura são, neste contexto e desde sempre, lugar de permanente atuação de fotógrafos: 
Brassai na academie Julien (Figura 49), André Kertész no atelier de Fernand Lèger (Figura 
50), An-My Lê (Figura 51), o que acontece tanto no caso de fotógrafos que produzem 
imagens de ateliers de artistas, quanto no de artistas que fotografam os próprios estúdios, 
como é o caso de Brancusi, ou mais recentemente Jan de Cock (Figuras 52 e 53), que utiliza 
seu atelier como cenário para compor imagens que mesclam moldes de esculturas clássicas, 
fotos do interior do museu George Eastman House Photography em Rochester e suas próprias 
esculturas abstratas e modulares, criando, em imagens únicas, novas identidades e 
representações (Marcoci, 2010, p. 40). Tanto Brancusi como De Cock constroem 
composições para serem fotografadas e sobreviverem através da imagem. 
As discussões que apontam composições estéticas dos próprios fotógrafos ou 
artistas que se mantêm e sobrevivem através da fotografia continuam aparecendo no bloco a 
partir, por exemplo, das obras de Lorraine O’Grady (Figura 54), Louise Lawler (Figura 55) ou 
Ann Hamilton (Figura 56). 
O grande marco do bloco é que, ao se propor a apresentar as possibilidades do 
“dar a ver a escultura” através do fotográfico, enfatiza também o quanto a fotografia, ainda 
que de esculturas – em seus vários vieses –, foi sempre construída por aquele que a produz, 
seja através da luz, do recorte, do ângulo, da composição ou da construção da cena. Essa 
apresentação, a partir das imagens que a compõem e que mesclam cronologias, 
territorialidades e práticas, contribui para uma superação da ideia do fotógrafo como 
espectador e documentarista da realidade, e da fotografia apenas como mimese e 
representação do real, especialmente no que tange ao seu início. 
As obras mais contemporâneas, como as de Lawler, O’Grady, De Cock e 
Hamilton, apontam para a expansão das ideias de fotografia e de escultura quando, numa 
amálgama entre as duas especificidades, apresentam novas propostas estéticas e de 
significado. 
 
Dentre os quatro blocos monográficos, o segundo, intitulado Eugène Atget: o 





Paris, quanto a estatuária, pontes, fachadas e jardins, assim como revela a valorização de 
Atget sobre a questão da mudança de ponto de vista e, portanto, da composição com a 
estatuária no ambiente e na imagem a partir de fenômenos naturais e ópticos: seja no caso de 
voltar para refotografar as mesmas estátuas, mais ou menos do mesmo ponto de vista, mas em 
diferentes horários e estações do ano, por exemplo (Figuras 57 e 58), ou ainda fotografando os 
mesmos artefatos escultóricos (fontes, estátuas etc.) a partir de ângulos e posições diferentes 
(Figuras 59 e 60). 
No segmento que trabalha a proposição de Rodin na relação escultura/fotografia, 
intitulado Auguste Rodin: O Escultor e a Empreitada Fotográfica, há uma ênfase especial em 
duas questões; uma delas, a preocupação do escultor em divulgar sua produção via fotografia, 
através do registro realizado por grandes fotógrafos e muitas vezes dirigidos pelo próprio 
Rodin, em relação à tomada, à iluminação e à composição. Além da difusão de suas obras, o 
bloco tem a preocupação de mostrar que Rodin foi um dos primeiros escultores a utilizar 
registros fotográficos que acompanhavam as etapas de evolução de suas produções 
escultóricas, especialmente através do trabalho de registro minucioso feito por Eugène Duret 
(Figuras 61 e 62). 
Já em Constantin Brancusi: O Estúdio como Grupo Móvel e as Fotos Radiantes, 
observa-se que, ao contrário de Rodin, Brancusi preferiu sempre fazer ele mesmo as fotos de 
seus trabalhos e do que ele chamava de grupos móveis: composições e recomposições do 
próprio atelier, a partir de suas peças, algumas terminadas, outras inacabadas, as quais ele 
dispunha de diferentes formas e em diferentes combinações, para serem vistas e fotografadas 
de diferentes maneiras. 
 
Se no mundo real uma escultura só pode pertencer a um arranjo, e a 
fotografia permite combinações da mesma peça em diferentes configurações, 
posições e orientações, Brancusi articulou o estúdio em torno de grupos 
móveis, cada um composto de várias peças de escultura, bases e 
pedestais. Montando e remontando suas esculturas para a câmera, Brancusi 
usou a fotografia como um diário de suas permutações escultóricas. Ele 
também desenvolveu uma estética antitética com os padrões fotográficos 
usuais. Suas fotos radiosas são caracterizadas por flashes de luz que 
desmaterializam a materialidade estática e monolítica da escultura 
tradicional. Se, como se costuma dizer, Brancusi “inventou” a escultura 
moderna, seu uso da fotografia pertence a uma reavaliação da modernidade 
da escultura. (Idem, p. 99) 
 
Mostrando que Brancusi considerava seu atelier um laboratório de 





configurações transitórias do estúdio do artista, assim como a importância que ele dava para a 
luz aparente – do flash da câmera ou do próprio ambiente – na fotografia. 
No quinto bloco, Caixa numa Mala de Marcel Duchamp: o Ready-Made como 
Reprodução, a exposição nos apresenta imagens que partem da icônica obra homônima e 
giram em torno da própria figura do artista, assim como de suas obras. São fotografias 
tomadas por ele mesmo ou por fotógrafos conhecidos, como Man Ray, Alfred Stieglitz, entre 
outros. 
Apresentando Boîte-en-Valise (de ou par Marcel Duchamp ou Rose Sélavy), 
1943, referencial no debate sobre a originalidade na arte e um catálogo da obra de Duchamp 
(Figura 63), o bloco parte dela para trazer as fotografias de esculturas produzidas por 
Duchamp, como a da famosa Fonte (1917), realizada por Alfred Stieglitz (Figura 64), 
algumas de seu estúdio e de outras obras, sendo algumas delas com a participação do artista 
na cena, como é o caso de Duchamp with Water Millwithin Glider, in Neighboring Metals 
(1917) e Marcel Duchamp with Rotary Glass Plates Machine (in Motion) (1920), ambas 
tomadas por Man Ray (Figuras 65 e 66), e a mais singular delas, uma tomada do estúdio 
realizada por Henri-Pierre Roché, em 1917/1918, na qual além de uma composição 
escultórica do ambiente, onde até a Fonte podia ser vista, havia o vulto fantasmagórico do 
próprio artista no canto direito da imagem. 
Segundo o catálogo da exposição, não só toda a obra de Duchamp é fundamental 
para discutir o que constitui um objeto de arte, como Boîte-en-valise é, além de um 
compêndio de sua obra, uma das produções artísticas mais legítimas no tratamento não só da 
relação fotografia/escultura, mas principalmente da ideia de instantâneo na fotografia e do 
tema da originalidade na arte. 
 
Box in a Valise combina o formato de uma exposição retrospectiva com a de 
um álbum de fotografias. Ao invés de usar as técnicas fotográficas rápidas 
disponíveis, Duchamp combinou a impressão de cópias com o 
elaborado método pochoir, em que a cor é aplicada à mão com o uso de 
estênceis. Ele produziu assim cópias originais “autorizadas”, desfocando os 
limites entre obras de arte únicas, ready-made e reproduções. Ao desafiar 
ainda mais a ideia de originalidade, ele compartilhou esses fac-símiles com 
seu alter ego feminino, Rose Sélavy (MARCOCI, Roxana et al., 2010). 
 
No sexto bloco, intitulado Ícones Culturais e Políticos, a mostra apresenta 
imagens símbolos referentes a questões centrais da história mundial recente: retrato de 
monumentos fundantes da cultura e da sociedade norte-americana, por Lee Friedlander, Gary 





e sua famosa fotografia France (1973) (Figura 67), acompanhado dos registros sociais de 
Cartier Bresson e das arquiteturas de Nègre, ou a derrubada do monumento da Place Vendôme 
em 1871.  
Registros de monumentos russos, africanos, indianos, entre outros, também fazem 
parte do bloco, num contexto que ressalta o papel da fotografia como agente da memória e 
como elemento potente de manutenção ou tombamento dos ícones sócio-históricos, e como 
definidora dos papéis culturais e políticos dos monumentos, testamento de passados sombrios 
e, em alguns casos, relativamente recentes. Dentre os artistas que rompem a linha de 
documentação de monumentos e ações sobre esses monumentos, Cindy Sherman (Figura 68) 
aparece no bloco com uma de suas fotografias Untitled Film Still (1979), na qual representa 
imaginários do estereótipo feminino a partir da construção dos personagens no cinema que 
geram imagens icônicas, e Ai Wei Wei, com seu estudo de perspectiva na Praça San Marco de 
Veneza (Figura 69), ambos com imagens construídas e de certa forma performáticas, que 
quebram a estratégia documental autoral do bloco temático. 
No sétimo segmento da exposição, O Estúdio sem Paredes: Escultura no Campo 
Expandido, há uma retomada do conceito de Rosalind Krauss (1979)
34
, no sentido de apontar 
mudanças na ideia de escultura e nas formas de experienciar essa escultura.  
 
Um número de artistas que não se consideravam fotógrafos no sentido 
tradicional começaram a usar a câmera para retrabalhar a ideia do que é 
escultura, dispensando o objeto imobilizado em favor de um espaço alterado: 
o ambiente construído, a paisagem remota ou o estúdio e o espaço do museu 
no qual o artista interveio. 
Esse engajamento com o espaço e a arquitetura significava que a escultura já 
não precisava ser um objeto tridimensional permanente; poderia, por 
exemplo, ser uma configuração de detritos no chão do estúdio (Bruce 
Nauman), um vapor lançado na paisagem (Robert Barry), uma casa 
dissecada reconfigurada como escultura atrativa (Gordon Matta-Clark) ou 




Muitas das imagens são apresentações dessas intervenções dos artistas em espaços 
específicos e escolhidos (Figuras 70, 71, 72 e 73), ou, em alguns casos, projetos de 
intervenção, que têm a fotografia como base no âmbito de produções híbridas, envolvendo 
desenho, pintura, colagens e montagens a partir do suporte e da imagem fotográficos (Figuras 
74, 75 e 76). Há também nessa seção fotomontagens autorreferenciais que constituem uma 
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nova possibilidade imagética a partir da cuidadosa ação do artista na junção de várias 
fotografias de escultura ou artefatos escultóricos (Figuras 77, 78 e 79).  
No oitavo bloco da mostra, Daguerre Soup: what is Sculpture?, a pergunta-chave 
que percorre esta tese – O que é fotografia? – dá lugar à pergunta: O que é escultura? 
Partindo especialmente do desafio de Brassaï às definições de escultura, já em 
1932, quando fotografa uma série de objetos encontrados e os publica na revista Minotaure de 
dezembro de 1933, sob o título de Esculturas Involuntárias (Figura 80) (Marcoci, 2010, p. 
167), a seção mostra essencialmente ready-mades foto-escultóricos. Com exceção da 
fotografia envernizada de David Smith (Figura 81), nenhuma das outras passa por intervenção 
do artista no suporte/pós-produção. Toda a ação se dá através do processo criativo de 
produção da escultura para ser fotografada. Esse processo se realiza por diversas estratégias e 
caminhos, e pelo uso de materiais também muito diversos (Figuras 82, 83, 84, 85, 86, 87 e 
88). Outras vezes, no caso de objetos encontrados, como é o caso das “Esculturas 
Involuntárias” de Brassaï, a ação do artista se faz pelas escolhas da composição: ângulo, 
recorte, cenário. 
Por fim, em duas situações específicas da seção, vemos uma sequenciação das 
fotos que dão a ver que as respostas para as perguntas O que é escultura? e O que é 
fotografia? podem ser bastante relativas, dado o contexto contemporâneo. A imagem La 
Soupe de Daguerre (1974), de Marcel Broodthaers, responde os dois lados da questão, 
quando, citando Daguerre, define a fotografia como uma sopa (num paralelo com a gama de 
experimentos técnicos e químicos que foram desenvolvidos, aperfeiçoados e complementados 
desde sua invenção, e que são todos utilizados até hoje para a produção fotográfica, assim 
como com a questão do isto é e isto foi fotográfico: elementos frescos e vivos de uma sopa 
que nunca poderá ser provada, pois se situa no campo da representação – o que é 
fotograficamente já deixou de ser realmente). Tanto o título do bloco quanto seu 
encaminhamento na proposição de imagens e de diálogos entre elas apontam que essa sopa de 
Daguerre é a mesma sopa que se observou, desde o advento da fotografia, no campo da 
escultura. Pelo mesmo caminho, mas talvez com um pouco mais de pseudosseriedade, Rachel 
Harrison baseia-se na paródia de Broodthaers e na famosa viagem de Charles Darwin a bordo 
do navio HMS Beagle, na qual desenvolveu observações na região da Patagônia e Terra do 
Fogo que contribuíram muito com a sua teoria da evolução publicada posteriormente
36
. 
Propõe então a partir de cinquenta e sete fotografias de artefatos pré-históricos, clássicos, 







modernos e contemporâneos uma certa evolução do conceito de escultura, apresentando 
também uma sopa escultórica e demonstrando que as respostas para a pergunta O que é 
escultura? são relativas e múltiplas. 
No penúltimo segmento da mostra, intitulado Complexo de Pigmaleão: Figuras 
Animadas e Inanimadas, é desenvolvido, a partir das imagens apresentadas, basicamente um 
exame da relação entre o humano e a escultura, o animado e o inanimado. Percorrendo o mito 
do Pigmaleão
37
 através de imagens, a exposição mostra que o tema da estátua 
animada abrange a história da fotografia a partir do surrealismo, quando André Breton cita “o 
manequim moderno”, no Manifesto Surrealista de 1924 como um objeto sem vida que faz 
com que seus observadores tenham expectativas de que ele possa tornar-se de fato animado, 
como exemplo de um acontecimento maravilhoso (Marcoci, 2010, p. 185).  
Assim, imagens de manequins, bonecos articulados, fantoches e autômatos, ou 
partes destes, são uma vertente significativa no bloco, com imagens de Iwao Yamaki (Figura 
89), Walker Evans (Figura 90), Edward Weston (Figura 91), André Kertész (Figura 92), Hans 
Bellmer (Figura 93), Umbo (Figura 94), entre outros. 
Outro viés importante dessa seção é a interação humana com a escultura ou 
artefatos escultóricos, de maneira próxima ou mais distanciada, através de fotografias únicas 
(Figuras 95, 96, 97, 98, 99, 100, 101, 102, 103, 104 e 105) ou combinações e construções 
bastante particulares, como é o caso da imagem Untitled – 1973 – de Robert Mapplethorpe, na 
qual o fotógrafo constrói um políptico colocando em diálogo autorretratos e duas fotografias 
da mesma escultura, realizada a partir de dois ângulos diversos (Figura 106). 
As duas outras situações que encontramos nesse penúltimo bloco são tangentes a 
produções desenvolvidas a partir de colagens e fotomontagens (Figuras 107, 108, 109, 110, 
111 e 112) e da própria dúvida entre ser ou não ser escultura/ser ou não ser humano, ou 
melhor, da própria condição do humano como escultura – condição dada especialmente pelo 
retrato – e, por outro lado, da escultura literalmente humana (Figuras 113, 114, 115, 116, 117, 
118 e 119).  
O bloco, portanto, abrange uma cobertura bastante ampla da relação entre o vivo e 
o inanimado, embora a curadoria tenha se esquecido de que Valerie Belin é fundamental na 
discussão posta em relação à dúvida sobre os seres animados e inanimados, quando 
criticamente produz imagens que confundem o espectador, utilizando seres humanos e 
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manequins, ou a tipologia dos manequins para o retrato humano. A maioria das aquisições 
realizadas pelo museu de obras da artista francesa aconteceu em 2017, entretanto, por ocasião 
da exposição, o MoMA já tinha em seu acervo ao menos uma imagem de Belin que incita 
essa referência, Untitled – 2003 – (Figura 120), deixando passar essa importante participação 
na mostra. 
No último bloco da exposição, O Corpo Performático como Objeto Escultural, há 
uma apresentação de artistas e imagens, que trabalham, em especial a partir dos anos 1960, o 
papel fundamental da fotografia na construção e na sobrevivência da performance. Com 
exceção de Marcel Duhamp, fotografado por Man Ray, que já em 1921 propõe a articulação 
entre fotografia e performance e o corpo como material escultórico, todos os outros artistas 
que aparecem nesse segmento da mostra atuam e produzem entre as décadas de 1960 até os 
anos 2000. 
Mais do que uma retórica da pose, esses artistas utilizam o próprio corpo ou os 
corpos de outras pessoas para construírem performances fotográficas ou fotoperformances, 
por diversos caminhos e de diferentes maneiras: montagens, colagens e sobreposições 
(Figuras 121, 122, 123, 124, 125, 126 e 127); intervenções no papel ou suporte (Figuras 122, 
125 e 128); instantâneos com preparação cênica anterior, por vezes com demonstrações 
intensas de habilidades corporais, por vezes quase circenses, dos artistas ou de quem trabalha 
com eles na produção dessas imagens (Figuras 129, 130, 131, 132, 133, 134, 135, 136 e 137). 
“Willloughby Sharp, na revista Avalanche, em 1970, define o conceito de body-
work como o uso que os artistas fazem de seu próprio corpo como material escultórico” (apud 
Marcoci, 2010, p. 219), o que poderia definir muitas das produções desse bloco. Bruce 
Nauman pode nos servir como clássico exemplo, quando produz imagens parodiando o 
modelo tradicional de escultura, em sua série Eleven Color Photographs – 1966/2007 
(Figuras 133), em torno da qual duas fotografias merecem um destaque especial no campo da 
relação fotografia e escultura. Na primeira delas, Self-portrait as a Fountain – 1966-67, o 
artista consegue ao mesmo tempo remeter às gárgulas das fontes medievais e à famosa Fonte 
de Duchamp – 1917 – (Figura 19). O próprio corpo de Nauman é então o ready-made, no que 
tange à referência duchampiana. No segundo caso, e por outro viés, a imagem Bound to Fail – 
1966/70 legitima ainda mais a relação entre fotografia e escultura proposta por Nauman, 
quando posta em diálogo com a escultura análoga produzida pelo artista após a produção da 
imagem fotográfica, Henry Moore Bound to Fail – 1967/1970 (Figura 138), ou seja, a relação 





remete à escultura é também ela mesma, enquanto imagem, uma escultura, concreta, com 
volumes e dimensões escultóricos. 
Por outro viés, Gilbert e George reivindicam o título de esculturas vivas quando, 
numa performance pública e cobertos por pó cinza, trabalham ou assumem, de forma especial, 
a fotografia como parte essencial da construção expressiva. 
Desde aí, chega-se à questão que podemos considerar fundamental no bloco e na 
produção de muitos artistas desde sempre, no que tange à relação fotografia x escultura – 
veremos posteriormente –, e especialmente a partir das décadas de 1960 e 70, mas cada vez 
mais e de formas mais e mais diversas, até os dias atuais: é a intersecção entre performance, 
escultura e retrato. No caso de artistas que fazem parte desse último bloco expositivo, 
podemos citar Ana Mendieta (Figura 131), Günter Brus (Figura 125), Anna Wilke (Figura 
121) e Valie Export (Figura 139). 
Em alguns casos, como o de Robert Morris, em I-Box – 1962 – (Figura 124), há 
mesmo uma preocupação para além do corpo como material escultural, há a própria 
proposição de uma construção mesma do objeto, do artefato escultórico em relação imbricada 
com o fotográfico na obra, o que em geral não aparece no âmbito geral da exposição. Nesse 
sentido, a exposição deixa de lado o que a exposição predecessora – Photography into 
Sculpture (MoMA/ 1970) – já havia tão bem e originalmente apresentado: a questão do objeto 
e do artefato escultórico. Entretanto, cumprindo o que propõe apresentar – “fotografias de 
escultura de 1839 até hoje” –, The Original Copy: Photography of Sculpture, 1839 to today 
talvez seja, dentre todas as mostras que aconteceram em torno do tema da relação fotografia x 
escultura – veremos mais adiante –, a mais completa no sentido de abarcar uma amplitude 
inigualável de possibilidades dessa relação entre os dois âmbitos, que existiu de forma intensa 
desde os primórdios da fotografia; apresenta-nos uma ampla gama de obras e artistas que 
implicam seu processo de produção nessa relação desde principalmente seu aspecto 







Caderno de imagens - The original copy 
 
   
Figura 46: Charles Nègre. “Angel of the Ressurrection of the roof of Notre Dame, 1853. 
Figura 47: Roger Fenton. “The third Graeco-Roman Saloon on artists’day”, 1857. 
 
     
Figura 48: Stephen Thompson. “Satyr, Brittish Museum”, 1869-72. 
Figura 49: Brassai. “Àl’academie Julien”, 1832. 
 







    
Figura 50: André Kertész, “Léger studio”, 1927.       
Figura 51: An-My Lê, “Milani workshop”, 1991. 
 
 
Figuras 52: Jan de Cock, “Studio repromotion 1563”, 2009. 






   
Figura 54: Lorraine O’Grady, “Sister IV, L: Devonia’s sister ,R: Nefertili”s sister, Mutnedjmet from 
miscegenated Family”, 1980/94. 
Figura 55: Louise Lawler, “Unsentimental” 1999-2000. 
 
   
Figura 56: Ann Hamilton, “phora 8”, 2005. 
Figura 57: Eugène Atget, “Parc de Sceaux, June”, 1925. 
Figura 57:” Parc de Sceaux, 8 h. matin, march”, 1925. 
 
                                 
Figura 59: Eugène Atget , “Versailles, vase”, 1906. 






        
Figuras 61: Eugène Duret, “The clenched hand”, before 1898. 
Figuras 62: Eugène Duret, Main crispée surgissant des plis d’une coverture”, c.1898. 
   
Figura 63: Marcel Duchamp, “Boîte-em-valise (de ou par Marcel Duchamp ou Rose Sélavy”, 1935-41. 
Figuras 64: Alfred Stieglitz, “Fountain”, 1917. 
   







Figura 67: Koudelka, “France”, 1973. 
Figura 68: Cindy Sherman, “Untitled film still #50”, 1979. 
 
   
Figura 69: Ai Wei Wei , “Study of perspective – San Marco”, 1995-2003. 
Figura 70: Robert Smithson, “Yacutan mirror desplacementes (1-9)”, 1969. 
 
 






   
Figura 72: Richard Long, “Whirlwind spiral. The Sahara”, 1988. 
Figura 73: Zhang Dal, “Demolition forbidden city, Beijing”, 1998. 
 
   
Figura 74: Rachel Whiteread, “Drawing for water tower”, c.1997. 
Figura 75: Christo, “441 Barrels structure -‘The wall’ (Project for 53rd between 5th and 6th Avenues”, 1968. 
                                                   






Figura 77: Bruce Nauman, “Composite photo of two messes on the studio floor”, 1967. 
 
  
Figura 78: Cyprien Gaillard, “Geographic analogies”, 2006-9. 
Figura 79: Gordon Matta-Clark, “Circus – The Caribean Orange”, 1978. 
  
Figura 80: Brassaï, “Sculptures involontaries: dentrifice répandu”, c. 1932. 





   
Figura 82: Robert Gober, “Unttled”, 1955. 
Figura 83: Fischli/Weiss,  “The three sisters”, 1984. 
 
   
Figura 84: Fischli/Weiss, “The proud cook”, 1984. 
Figura 85: Gabriel Orozco, “Cats and watermalons”, 1992. 
 
                          
Figura 86: Brassai, “Torse de femme (ciseau)”, 1930-31. 





     
Figura 88: Alina Szapocznikow, “Photoscultuptures”, 1971. 
Figura 89: Iwao Yamaki, “Articulated mannequin”, 1931. 
 
   
Figura 90: Walker Evans, “Voltive candles”, 1929-30. 







     
Figura 92: André Kertész, “Marionnettes de Pilsner”, 1929. 
Figura 93: Hans Bellmer, “The doll”, 1935-37. 
 
     
Figura 94: Umbo, “The latest offer in profile”, 1928. 






     
Figura 96: Laura Gilpin, “George Willian Eggers”,1926. 
Figura 97: André Kertész, “Satiric Dancer”, 1926. 
 
   
Figura 98: Henri Cartier-Bresson, “Alberto Giacometti in the Galerie Maeght, Paris”, 1961. 





    
Figura 100: Sophie Taeuber-Arp, “Sophie Taeuber-Arp behind Dada Head”, 1920. 
Figura 101: Claude Cahun (Lucy Schwob), “Ultitled”, c. 1925. 
 
   
Figura 102: Hans Bellmer, “Self-portrait with the dool”, 1934. 






       
Figura 104: Man Ray, “Porte-manteau”, 1920. 
Figura 105: Manuel Alvarez Bravo, “Plática junto a la estatua”, 1933. 
 
   
Figura 106: Robert Mapplethorpe, “Untitled”, 1973. 





          
Figura 108: Max Ernst, “La santé par le sport”, c. 1920. 
Figura 109: Hannah Höch, “Mother from ab ethnographic museum”, 1930. 
 
    
Figura 110: Johannes Theodor Baargeld, “Venus at the game of kings”, 1920. 






      
Figura 112: Hans Finsler, “Moholy-Nagy as Goethe and Schiller”, 1925. 
Figura 113: Herbert Bayer, “Humanly impossible”, 1932. 
 
     
Figura 114: Man Ray, “Le violon d’Ingres”, 1924. 






   
Figura 116: Robert Mapplethorpe, “Louise Bourgeois”, 1982. 
Figura 117: Jindrich Styrstý, “Untitled”, 1930s. 
 
 
        
Figura 118: Gillian Wearing, “Self-Portrait at 17 years old”, 2003. 





    
Figura 120: Valerie Belin, “Untitled”, 2003. 
Figura 121: Hannah Wilke p. 218 “S.O.S – Starification object series”, 1974-82. 
 
      
Figura 122: Joseph Beuys p. 223 “Iphigenia/Titus Andronicus”, 1984. 





     
Figura 124: Robert Morris, “I-Box”, 1962. 
Figura 125: Günter Brus, “Untitled”, 1965. 
 
 







Figura 127: Robin Rhode, “Stone flag”, 2004. 
 
     
Figura 128: Milan Knízak, “Small environments on the street”, 1962-63. 







   
Figura 130: Red Grooms, “the burning building”, 1959. 
Figura 131: Ana Mendieta, “Imagen de Yagul”, 1973. 
 
                             
                                 Figura 132: Gilbert & George, “Great espectation”, 1972. 
















     
Figura 135: Dennis Oppenheim, “Parallel Stress”, 1970. 
Figura 136: Erwin Wurm,“One minute sculptures”, 1997-98. 
 
                                                        





                               












2.4 - What is a Photograph? 
International Center of Photography / New York 
Janeiro – maio 2014 
 
What is a Photograph?, exposição composta por produções de vinte e um artistas 
de diversas nacionalidades, é uma mostra que propõe o olhar principalmente para a questão da 
virada digital, mas também para a produção de artistas que desafiam o sistema maquínico e 
social estabelecido para a fotografia, retirando-a, mais uma vez, tal qual vimos nas exposições 
anteriores, do que poderíamos entender como seu lugar comum e de tradição. Suportes 
diferenciados, intervenção no suporte – seja ele papel ou não – e no arquivo, interferência no 
processo de revelação/impressão da imagem, associação a outras especificidades expressivas 
ou a objetos, enfim, um sem-número de caminhos que os mais variados processos artísticos 
permitem ao espectador percorrer. 
Segundo Carol Squiers, “esses artistas reinventam e redefinem o papel da luz, da 
cor, da composição, da materialidade e dos temas tratados na (‘arte da’) fotografia e, 
confrontados com uma inesperada revolução fotográfica na era do digital, reexaminam 
criativamente a fotografia analógica, fazendo com que ambas – fotografia digital e analógica 
–, a partir de criações híbridas, fluam juntas em seus processos criativos” (Squiers, 2014, p. 9-
10. Tradução livre a partir do inglês). 
Dentre as obras apresentadas, majoritariamente bastante recentes, são os trabalhos 
de Lucas Samaras, em conjunto com as produções de Sigmar Polke, que possuem a data de 
produção mais antiga; imagens que datam de finais da década de 1960 até fins da década de 
70.  
Samaras é um dos primeiros artistas a fazerem uso da polaroide de maneira não 
documental e vernacular, inserindo a câmera e seus processos no discurso de sua produção 
que já vinha sendo construída no campo do escultural, do pictórico e da performance.  
A princípio, usando uma polaroide 360, o artista interferia na superfície da 
imagem produzindo pontos e marcas de tinta que encobriam detalhes mundanos e banais e as 
áreas fora de foco. Essas marcas repetiam ou se assemelhavam muitas vezes com os 
elementos que compunham seus objetos esculturais: cacos de vidro, lâminas de barbear, 





Em 1973, entretanto, a Polaroid Corporation dá a Samaras seu novo modelo, a 
polaroide SX-70, que tinha como característica o fato de a emulsão permanecer maleável 
enquanto a imagem se formava, o que permitia a ele manipular o processo de feitura dessa 
imagem, através da pressão contra a pele plástica que recobria o suporte (Figura 142). Dessa 
maneira, seu próprio “corpo fotográfico” se tornava moldável e transformável, num processo 
criativo que tinha um resultado carregado de subjetividades e significações próprias do artista 
(que afirma que as fotografias remetem aos seus medos, narcisismos e memórias). Segundo 
ele, a polaroide foi uma alternativa ao happening, em moda na época: “ela me permite 
desenvolver meu happening num tempo próprio e apresentá-lo quando pronto, sem riscos de 
erro” (Apud Squiers, 2014, p. 14. Tradução livre). 
Já Sigmar Polke está presente na mostra com uma série de imagens, produzidas 
especialmente a partir do total jogo com as esquemáticas e regras do meio fotográfico. O 
processo de Polke com a fotografia se desenvolve sobretudo a partir do uso do erro: exagero 
ou troca de químicas na revelação, trabalho com uma iluminação diferente durante o processo 
de produção da cópia positiva, movimentos inesperados de câmeras durante as tomadas, 
reposicionamento do filme na câmera etc. Uma verdadeira “enciclopédia de erros” 
(Hambourg apud Squiers, 2014, p. 16), que por vezes tem as imagens ainda trabalhadas pelo 
artista, com tintas sobre o negativo ou sobre o próprio papel fotográfico (originalmente, Polke 
era pintor), e traz como resultado um conjunto variado e sem estilo/técnica definidos, embora 
sempre originais e autênticos (Figura 143). 
Ainda dentre os artistas já bastante consagrados, outro destaque na exposição é 
Gerhard Richter, que tem apresentado as suas fotografias vernaculares pintadas. Pinturas que 
por vezes propõem a relação técnica com os óleos sobre tela do artista, outras vezes se 
caracterizam por pinceladas grossas que constroem camadas densas de abstração no figurativo 
familiar ou de paisagens de Richter (Figura 144). O ritmo das obras se dá no diálogo entre 
fotografia e pintura, por meio das sobrecamadas e das transparências/opacidades e 
apagamentos que o artista cria na imagem. 
Esse processo de Richter, artista conhecido desde sempre por suas pinturas hiper-
realistas, é desenvolvido a partir de um incidente de atelier, durante a pintura de um quadro. 
Ao perceber o gotejamento da tinta na imagem fotográfica em que se baseava para produzir 
uma de suas telas, passa a interferir intencionalmente no álbum familiar e de viagens. E, em 
conjunto com a produção das telas, continua a desenvolver o processo de pintura sobre 





Para além destes, artistas bem mais recentes e emergentes são o grande centro da 
exposição e, embora não haja divisão em blocos temáticos na proposta curatorial, podem-se 
perceber facilmente eixos dialógicos no conjunto dessas produções. O primeiro deles refere-se 
à questão objetual ou tridimensional: para muitos desses artistas, esta é a questão-chave de seu 
processo criativo. Isto é, esse grupo produz, bastante fundado na relação fotografia-escultura, 
apresentando obras que têm de forma direta ou mais sutil – às vezes o resultado é 
bidimensional – essa relação. É o caso de Marlo Pascual (Figura 145), Floris Neusüss (Figura 
146), Jon Rafman (Figuras 147 e 148), Kate Steciw (Figura 149), Artie Vierkant (Figura 150) 
e Letha Wilson (Figura 151). 
A segunda situação que aparece de forma contundente é o que poderíamos chamar 
de fotomontagens digitais. São produções que exploram veementemente a tecnologia digital, 
incluindo construções imagéticas virtuais, imagens de síntese, geradas pelo dispositivo 
tecnológico digital – para além da câmera –, mas que também, na maioria dos casos, possuem 
artesanias e manualidades ao longo do desenvolvimento do processo criativo do artista, seja 
no momento que antecede a finalização da imagem, seja posteriormente, já com a imagem 
impressa ou construída em suporte. É o caso de Kate Steciw (Figura 152), Eileen Quinlan 
(Figura 153), Travess Smalley (Figura 154), Maria Robertson (Figura 155), Artie Vierkant 
(Figura 156). Essas imagens, assim como algumas estratégias de intervenção diretamente na 
impressão em papel, como é o caso de Matthew Brandt (Figura 157) e Marco Breuer (Figura 
158), giram em torno da abstração, da representação e de uma construção que poderíamos 
pensar e analisar a partir da resposta de Philippe Dubois
38
 à pergunta: “Como pensar a 
imagem quando o suposto real que ela representa não é mais dado necessariamente como um 
traço daquilo ‘que foi’?” (Dubois, 2017). 
Como já vimos, segundo Dubois (Idem), defendendo a hipótese de uma ontologia 
da fotografia na era do digital a partir do critério da ficção, essas produções “pós-
fotográficas”, se assim como ele quisermos nomear, são de fato construções que rompem com 
critérios de referência e realidade tradicionalmente considerados como essência da fotografia. 
São produções que partem de critérios artísticos baseados em construções de novas realidades 
imagéticas, que rondam a a-referencialidade e que jogam, no caso dos artistas que citamos 
anteriormente, com a questão da relação entre representação/não representação, mesclando, 
recortando, colando, sobrepondo, transformando imagens que já existem, tomadas ou não 
pelos próprios artistas, em novas imagens e que por vezes remetem de alguma maneira a 
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elementos reais, outras vezes estão entre a realidade e a ficção, e outras vezes ainda são 
abstrações formais completas. Partindo ou não de imagens fotográficas de registro – 
paisagens, objetos e situações cotidianas –, são apresentações imagéticas originais, não 
identificáveis fotograficamente, e que se autorreferenciam. Construções ficcionais e abstratas 
que dão a ver a ação do artista na montagem, uma imagem que não tem mais nada a ver com o 
tradicional “universo de referência”39. 
O alargamento do tempo da imagem no processo de produção e de resultado 
estético é outra questão importante na análise dessas obras. Nesse sentido, e de acordo com 
Dubois, há uma total transformação na questão da unidade espaçotemporal da imagem nas 
produções fotográficas contemporâneas: a imagem não é mais um “bloco” de espaço e de 
tempo,  
 
integralmente constituída pela tomada (um “instantâneo”), por exemplo; se 
ela resulta de uma colagem “mista” de elementos agrupados; se estamos 
lidando com uma “imagem compositiva” feita de materiais heterogêneos de 
diversas origens, mas cuja aparência de conjunto trabalha em prol da ilusão 
de uma suposta unidade, uma totalidade, porque as “costuras” são invisíveis, 
escamoteadas, dissimuladas. (DUBOIS, 2017, p. 49) 
 
Há vários tempos nas imagens que vemos. Tempos necessários à produção e 
tempos que se juntam e se reconstroem na própria imagem. Isto é, para além dos tempos de 
produção, há nessas imagens uma elasticidade temporal
40
, que se dá pela mixagem de vários 
tempos imagéticos e pela construção de um novo espaço-tempo a partir desses outros tempos 
que já não existem na nova imagem porque foram deslocados. 
O último eixo dialógico que pudemos ver e analisar na exposição What is a 
Photograph? refere-se à exploração, questionamento, testes e atualização do meio – no 
sentido de mostrar do que o artista é capaz por trás e mais além do dispositivo –, caso de 
Samaras ou Polke por exemplo. Essa ação artística em relação ao meio acontece de várias 
maneiras na exposição: técnicas e processos do século XIX (Figuras 159, 160 e 161); 
passagem de um processo criativo desde o analógico para a forma de produção digital – como 
é o caso de James Welling
41
 (Figura 162); movimentos e usos imprevistos pelo sistema, como 
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é o caso de Eileen Quinlan (Figura 163), que produz suas imagens a partir de desfoque e 
movimentos de câmera e luzes para gerar imagens quase abstratas tomadas de objetos do 
cotidiano, ou de Alison Rossiter (Figura 164), que produz imagens revelando filmes da Kodak 
com a data de vencimento expirada; ou ainda Mariah Robertson (Figura 165), que produz 
obras a partir de meios e suportes fotográficos – produção de imagem pela incidência de luz, 
papel fotográfico, produtos químicos –, sem no entanto utilizar a câmera. Embora desde 
Henry Fox Talbot conheçamos bem possibilidades de processo fotográfico sem câmera, as 
imagens de Robertson se tornam interessantes por seguirem um processo criativo que propõe 
o fazer da imagem dentro de uma perspectiva de acaso controlado: expondo o papel à luz de 
maneira intencional e estratégica, passa a uma etapa seguinte, quando lança aleatoriamente a 
partir de diferentes estratégias (gotejamento, pinceladas, jatos) misturas químicas nas 
superfícies fotográficas, tendo portanto resultados imprevisíveis e pictóricos, num processo 
que, dadas as devidas ressalvas e mudança de contexto, poderíamos compreender de forma a, 
no espectro da fotografia, assemelhar-se com o processo criativo de Jackson Pollock. 
Entretanto, muitas vezes essas imagens são produzidas a partir de grandes rolos de papel 
fotográfico, em que, além do processo citado, Robertson inclui desenhos, colagens de formas 
geométricas, fotografias tradicionais etc., sendo cada obra que produz de tiragem única.  
Há ainda neste, que é o mais abrangente eixo dialógico da exposição, obras como 
as de David Benjamin Sherry (Figura 166), que explora a questão da saturação de cores; e 
Travess Smalley (Figura 167), que constrói um diálogo íntimo entre a artesania e as 
ferramentas digitais, utilizando recortes de revistas, papéis coloridos e montagens manuais 
que depois são digitalizadas pelo uso de um scanner e alteradas digitalmente através da 
utilização de ferramentas do Photoshop. 
Este eixo, portanto, é bastante expressivo na proposição que faz de artistas e 
obras, das ideias de Vilém Flusser no livro Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura 
filosofia da fotografia (1985), segundo as quais, como vimos
42
, só o jogo entre operador e 
aparelho, e mais, operador e dispositivo, enquanto todo um sistema social e cultural, é que 
produz obras originais e relevantes para a arte e a cultura, tirando, assim, a imagem produzida 
de uma situação prevista e comum e o operador (artista) do lugar de funcionário de um 
programa que o antecede.  
Nesse sentido, a apropriação do pensamento de Flusser por Marc Lenot (2016), 
quando define Fotografia experimental, se encontra completamente coerente com o viés 
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explorado pela exposição What is a Photograph?, embora o pesquisador não trate da questão 
digital. Isto porque, com exceção dos artistas que exploram apenas a questão da cor, todas as 
obras são marcadas tanto pelo jogo imprevisto com o meio e os elementos fotográficos, 
quanto por uma participação gestual – e às vezes corporal – do artista. Se de um lado, para 
Lenot, a fotografia experimental tenta a todo custo recuperar a aura que a reprodutibilidade 
técnica teria feito a imagem perder (Lenot, 2016, p. 29), quando esses artistas se concentram 
na produção de imagens, a partir de intervenções manuais e corporais sobre o fotográfico, 
uma vontade de realização do “gesto” que completa e devolve a aura à obra – se quisermos 
retomar Walter Benjamin – é explícita. Nesse sentido, o debate entre analógico e digital, no 
que tange à questão, está posto. Mais do que a intenção aurática, os artistas de fato aqui 
demonstram uma intencionalidade performativa da imagem e na imagem; performativa no 
sentido mais amplo de construção e nem sempre performática – como no caso de Samaras –, 
mas no sentido mesmo de uma ação e gestualidade constitutiva e indissociável da imagem. 
Esses eixos dialógicos se misturam muitas vezes e se contrapõem nas obras que 
fazem parte da exposição, que, enquanto projeto curatorial, é bastante abrangente e original, 
ao apresentar em sua maioria artistas emergentes e novos, de diversas nacionalidades e de 
uma geração que nasceu próxima ou já na virada digital e que explora o meio como seus 
antecessores – Samaras, Polke, Richter – o fizeram com a fotografia analógica e seus 
elementos constituintes, tanto quanto exploram novas possibilidades de construção de obras-
objeto, que trabalham com o fotográfico como base ou veículo. Além disso, alguns artistas da 
exposição continuam explorando os processos e elementos analógicos ou as técnicas antigas, 
obtendo quase sempre resultados originais, enquanto outros apresentam obras que propõem 
diversos tipos de interações entre especificidades artísticas, estando praticamente todos à 
margem da fotografia tradicional, sendo poucos, ou nenhum deles, fotógrafos no sentido 
estrito do termo, afinal desenvolvem processos e estratégias de produção e discurso que estão 







Caderno de Imagens – What is a Photography 
  
Figura 140:  Lucas Samaras, “Box no. 68”, 1968. Synthetic polymer paint on wood. 
Figura 141: Lucas Samaras, “Auto-polaroid”, 1969-71. Color instant print(Polacolor witn hand-applied ink. 
 
 






























Figura 147: Jon Rafman, “New age demanded (The heart was a place made fast)”, 2013. Archival pigment 
mounted on Dibond. 
 
 






Figura 149:  Kate Steciw, “Assemble, Automaton, Blur, Breaker, Celebrate, Champagne, Circuit, Clean, Color, 
Connected, Cycle, Distribuition, Distubance, Eletric, Energy, Equipament, Fuse, Fusion, Industry, Ligth, Metal, 












Figura 151: Letha Wilson, “Ghost of a tree”, 2011-12. Digital print on vinyl, wood, and wood colunn. 
 
 
Figura 152: Kate Steciw, “Adhere, Adhesive, Aqua, Alter, Base, Based, Bauble, Blasé, Blend, Blendin, Blue 
Crease, Decanter, Dimension, Elan, Filter, Falulty, Gaiety, Gauge, Glass, Grain, Mason, Masonic, Melange, 







Figura 153: Eileen Quinlan, “Red Goya (diptych) (detail)”, 2007.  
 
 




















Figura 157: Matthew Brandt, “Marys’s Lake, MT4, from the series Lakes and Reservoirs”, 2012. Chromogenic 
print saoked in Mary’s Lake water 
 
 







Figura 159: Liz Deschenes, “Untitled”, 2013. Silver-toned photograms.  
 
 














Figura 162: James Welling, “0818”, 2016. Inkjet print.  
 







Figura 164: Alison Rossiter, “Eastman Kodak Azo F2, expired January 1929, processed in 2008”. Unique 
gelatina silver print. 
 
 







Figura 166: David Benjamin Sherry, “Amber Core, New Mexico”, 2012. Chromogenic print.  
 
 





2.5 - Qu’est-ce que la Photographie? 
Centre George Pompidou/ Paris 
Março a junho de 2015 
 
O início do catálogo da exposição Qu’est-ce que la Photographie? é um 
levantamento histórico das publicações em torno do tema, trazendo, em seu panorama de 
obras, livros que filosófica, técnica, expositiva ou criativamente (no caso dos dois livros de 
artistas constantes da lista) abarcam o desafio de tentar responder o que é a fotografia
43
. 
Dentre eles, o catálogo já citado, da exposição que aconteceu em 1989, em Praga, intitulada 
Co Je to Fotografie: 150 let Fotografie. Tirando dessas referências o título da exposição (e 
possivelmente da exposição ocorrida no ano anterior no International Center of Photography 
em Nova York), o curador-chefe, Clément Chéroux, afirma que o percurso feito para a 
seleção de obras que foram apresentadas começou mesmo da questão que a intitula. Segundo 
ele
44
, em algumas proposições expositivas do Centre Pompidou, os curadores percorrem o 
acervo do museu para gerar a ideia e a planificação das mostras. Nesse caso, a pergunta O que 
é a fotografia? foi o incentivo para impulsionar um percurso dos curadores por obras da 
coleção que dessem conta de pontuar um ou mais, dentre vários dos possíveis lugares que 
respondem a questão ou a repetem a partir do questionamento do meio e de elementos que 
fazem parte do fotográfico. Para ele, essa é a questão que reaparece em vários âmbitos sempre 
que há abalos e reviravoltas nas práticas fotográficas. Segundo Chéroux, enquanto a 
exposição do International Center of Photography, What is a Photograph?, tem como foco 
um grupo de respostas a essa pergunta ligada diretamente à questão do digital, especialmente 
tangentes à materialidade, Qu’est-ce que la Photographie? tem por objetivo discutir a questão 
ontológica da fotografia. Formado academicamente no âmbito e no contexto das fortes 
discussões ontológicas que ocuparam grande parte do espaço nas discussões sobre o 
fotográfico nos anos 1980, ele diz que, embora tenha feito parte dessa discussão essencialista 
do meio durante toda a sua formação acadêmica, posicionou-se desde sempre contra a busca 
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de uma ontologia da fotografia, trilhando um caminho em direção a uma oposição a esses 
discursos: “Meu caminho pessoal, mais do que como historiador, foi construído a partir da 
ideia de que não há uma essência da fotografia, não há uma ontologia da fotografia; há sim 
fotografias, há discursos fotográficos [...]”. 
Segundo ele, depois dessa fase essencialista dos anos 1980, é a partir do ano 2000 
que a questão – O que é a fotografia? – passa a retornar no campo dos discursos acadêmicos, e 
desde sua postura “antiontológica” e dessa volta ao questionamento dos anos 80 é que surge o 
projeto de Qu’est-ce que la photographie?. 
 
Embora possa passar despercebido, neste meu projeto com Karolina 
[Lewandowska – cocuradora da exposição], há uma parte de ironia. Nós não 
desejávamos dizer algo, dar uma resposta a essa questão. Tratou-se mais de 
jogar com a questão do que de respondê-la, fazendo, de certa forma, parecer 
que poderíamos respondê-la. Mas o que estava posto de fato era a 
impossibilidade de alcançar tal resposta; já que não há ontologia da 
fotografia, não há essência da fotografia. O que há são práticas fotográficas 
que nos levam, cada um a seu modo, a uma resposta (Ibidem). 
 
Havia assim, de acordo com o curador, a intencionalidade de apresentar um 
discurso antiontológico com aparência de discurso ontológico. 
E é a partir dessas posições e proposições que a proposta se constrói da seguinte 
maneira: são vinte e seis artistas e trinta e seis obras. Segundo Chéroux (2015, p. 30), o 
catálogo se assemelha bastante à exposição, que contou com oito blocos temáticos, que 
englobam de um a cinco subtemas, alocando uma única obra de um artista em cada um desses 
sub-blocos; os blocos temáticos são abertos por uma definição, extraída do Grand Larousse 
de la Langue Française (Figura 168), e cada subtema, com a obra que apresenta, é 
acompanhado de uma introdução ao artista e à obra em si. Uma apresentação bastante 
didática, escrita pelo próprio curador, que abrange, de forma geral, a história do autor e o 
processo de produção da imagem exposta, finalizando com o ponto de vista de Chéroux, ora 
mais pedagógico, ora mais sensível, sobre as possibilidades que aquela produção apresenta 
para responder, a partir do lugar em que se aloca, à questão O que é a fotografia? (Figuras 
169 e 170). 
Ugo Mulas ocupa sozinho o último deles, Des Vérifications
45
 (Figuras 171 e 172), 
com a série de fotografias intitulada Le Verifiche: treze extratos de textos pessoais escritos 
pelo artista, quase todos acompanhados de uma imagem produzida por ele que analisa 
                                                          
45





criativamente o que é ou o que pode (ou não pode) ser uma fotografia a partir de suas 
características e elementos técnicos, poéticos e temporais – lente, tempos, presença e 
ausência, emulsão, fixação, ampliação, positivo/negativo, fotograma, imaginário versus 
realidade, relação legenda-imagem, originalidade e reprodutibilidade. De acordo com 
Chéroux (2015, p. 140), ao realizar essas fotografias, que têm por tema a fotografia ela 
mesma, e o objetivo de identificar seus elementos constitutivos e seu valor em si, ele 
consegue obter a resposta mais perspicaz que um fotógrafo já pôde dar à questão O que é uma 
fotografia?. 
Para além deste último momento da exposição, no primeiro bloco, intitulado Des 
Envies, Paul Citroen (Figura 169), Brassaï (Figura 173), André Kertész (Figura 174) e Nathan 
Lerner (Figura 175) voltam-se basicamente à questão do olho e da luz/sombra na fotografia, 
compondo um jogo que demonstra, analisando a sequência de textos do catálogo escrita por 
Chéroux, uma linearidade composta por uma lembrança de que “a fotografia responde antes 
de tudo a uma incontrolável vontade de ver” (Chéroux, 2015, p. 34) (Citroen), sendo uma 
“maneira de satisfazer uma irrepreensível atração pela luz” (Idem) (Brassaï), luz essa que cria 
possíveis jogos fotográficos com sombras (Kertész) e que demonstra, de acordo com 
Chéroux, através da obsessão de Nathan Lerner por olhos, que “a fotografia é, antes de tudo, o 
exercício do olhar” (Idem, p. 42). 
No segundo bloco, Des Matériaux, quatro artistas – James Welling, Giulio 
Paolini, Man Ray e Joseph Beuys – jogam com as possibilidades de criação latentes nos 
elementos materiais fundamentais na produção fotográfica analógica: gelatina (Welling), 
grãos de prata (Paolini) e superfície sensível (Man Ray e Beuys), demonstrando um 
deslocamento de interesse da imagem fotográfica para as potências expressivas e afetivas 
desses materiais (Figuras 176 e 177). 
Na terceira sequência de obras, intitulada Principes, Denis Oppenheim (Figura 
178), Abelardo Morel (Figura 179) e Patrick Tosani (Figura 180) falam com imagens sobre os 
princípios teóricos e técnicos básicos da fotografia como o congelamento do tempo (Tosani), 
a câmera escura (Morel) e o fotograma ou tempo de exposição necessário da superfície 
sensível à luz para a fixação da imagem (Oppenheim).  
No quarto bloco, Praxis, questões sobre o meio são postas em imagens por Denis 
Roche (Figura 181) – que aborda a situação de que as imagens fotográficas são sempre pontos 
de vista, capturados pelo processo óptico da câmera; John Hilliard (Figura 182) – trata da 





faz do extracampo, a partir de um quadríptico composto por quatro imagens de uma foto só, 
onde se altera apenas o quadro/recorte; Józef Robakowski (Figura 183), também trabalhando 
com as condições elementares da fotografia, apresenta em sua imagem a questão da 
profundidade e da continuidade que o espectador pode dar ao extracampo, dependendo do que 
aparece no enquadramento; e Man Ray (Figuras 184 a 187) lida com a questão do acaso e do 
“instantâneo fortuito” (2015, p. 80) na fotografia. Entre duas imagens capturadas pelo 
fotógrafo, há uma situação em que o aparelho, voltado para o chão, dispara automaticamente 
ao ser manuseado pelo fotógrafo. A foto, quase abstrata, se compõe por parte do maiô da 
mulher (Adrienne Fidelin), fotografada anterior e posteriormente, assim como por sombras e 
parte da madeira de um banco ou objeto semelhante. A obra é apenas a imagem intitulada 
Passage entre deux prises de vue (1937), mas na sequência a exposição apresenta as três 
imagens que justificam o título dessa produção de Man Ray; e, finalmente, Mariusz 
Hermanowicz: (Figura 188) com sua narrativa fantasmagórica e construída detalhadamente 
por sobreposição de negativos ou dupla exposição, aponta o meio como ficção em detrimento 
de toda a tradição da fotografia calcada na ideia de mimese da realidade. 
O quinto bloco, Une Alchimie, é inaugurado por um cartaz de Gaston Karquel 
(1938), realizado publicitariamente para a propaganda de um laboratório, mostrando a 
importância deste naquele momento, como se o espaço do laboratório fosse um lugar de culto, 
de onde saem as mágicas imagens reveladas (Figura 189). Tim Rautert, a partir de uma 
mesma matriz, mostra a tenuidade entre registro e manipulação por meio do simples gesto do 
laboratorista em controlar o tempo de exposição sob o ampliador (Figura 190). Michel 
Campeau (Figura 191) faz com câmera digital o registro e o inventário das últimas câmeras 
escuras no mundo, fotografa-as por dentro, utilizando um flash, demonstrando a alquimia 
dupla e paradoxalmente: pelo registro de templos mágicos da fotografia e pelo próprio uso do 
flash e da tecnologia digital para apresentar o que sempre foi interdito ao olhar – o interior das 
câmeras escuras. Segundo o catálogo, essa série seria uma versão fotográfica da alegoria da 
caverna de Platão. 
O sexto segmento, intitulado Un Écart – provavelmente o mais poético e 
conceitual dentre todos –, é composto por obras de Jan Saudek (Figura 192), Jeff Wall (Figura 
193), Jochen Gerz (Figura 194) e Douglas Gordon (Figura 195). Esses artistas constituem um 
conjunto que registra a passagem incontrolável do tempo em detrimento da imagem que resta 
(Saudek), o jogo fotográfico de uma imagem construída que confunde realidade e 





Gerz, posando ao lado de seu retrato em uma via pública, e, finalmente, o jogo com a questão 
conceitual de Gordon, que, segundo Chéroux, no texto do catálogo da exposição (2015, p. 
120), invoca tanto os lugares de posicionamento do filme na bobina e registro da imagem 
quanto a representação dos lugares da cabeça do fotógrafo (Head) e da representação 
(Picture). 
No bloco seguinte, Des Ressources, as materialidades do resultado ou da difusão 
fotográfica, por diferentes vieses e situações, ganham espaço com as obras de Man Ray 
(Figuras 196 e 197), Jean-Louis Garnell (Figura 198), Florence Paradeis (Figura 199) e 
Robert Morris (Figura 200). A questão matérica da fotografia e a proposição criativa do 
objeto fotográfico, se quisermos voltar à tese de Lenot, perpassam enfaticamente o bloco, com 
as construções em caixa de Man Ray (a segunda caixa apresentada na exposição) e de Robert 
Morris, ou a partir do registro que faz Jean-Louis Garnel, dos suportes de difusão da imagem, 
através de seu Triptyque (1992) ou ainda através do mundo de imagens construído por 
recortes de reprodução fotográfica, apresentado por Florence Paradeis em seu retrato 
intitulado Des images (1995). 
Uma análise geral dos conjuntos de obras apresentadas na exposição nos permite 
analisar a coerência do discurso de Chéroux com o resultado geral da mostra, que abrange 
experimentações, objetos, acasos, volta a técnicas antigas, novas proposições para elementos e 
situações básicas pertencentes à realização fotográfica analógica, como a questão da 
ampliação da imagem ou da evidência dos grãos ou da gelatina na própria imagem. Sem 
dúvida, Qu’est-ce que la photographie aponta inúmeras possibilidades de resposta à sua 
pergunta-chave, ao mesmo tempo que afirma veemente, a partir das obras que apresenta, que 
fotografia é antes de tudo criação, um meio à disposição da gestualidade e da ação artística à 
espera de novas empreitadas. Talvez seja o fragmento de texto de Mishka Henner, nas páginas 
10 e 11 do catálogo da exposição (Figura 201), que melhor ilustre o que ela quer mostrar: o 
fato de que a fotografia é contextual e responde de diferentes formas à questão O que é 
fotografia?, dependendo dos usos que se fazem do meio e de suas possibilidades, assim como 






Caderno de Imagens – Qu’est-ce que la Photographie? 
 


































Figura 173: Brassaï, “Papillon à la bougie”, vers 1934. Épreuve gélatino-argentique.  
 
 






Figura 175: Nathan Lerner, “l’oeil sur la fenêtre”, 1943. Épreuve gélatino-argentique.  
 
 







Figura 177: James Welling, “Photographie à gelatina 40”, 1979. Impression jet d’encre.  
 
 
Figura 178: Denis Oppenheim, “Position de lecture pour une brûlere au deuxiéme degré”. 1970. Deus épreuves 







Figura 179: Abelardo Morel, “Camera obscura. Image de Boston”, 1998. Épreuve gélatino-argentique. 
 
 







Figura 181: Denis Roche, “5 avril 1981, Gizeh Égypte”, 1981. Épreuve gélatino-argentique. 
 
 
Figura 182: John Hilliard, “Pillé,/Fouillé/Asséche/Preparé”, 1975. Ensemble de quatre photographies, épreuve 







Figura 183: Józef Robakowski, “Zone optique”, 1975. Épreuve gélatino-argentique contrecolléesur carton. 
 
 
Figura 184:  Man Ray, “Passage entre deux prises de vues”. La photographie n’est pas l’art. Paris, Édition GLM, 











Figura 185 e 186:  Man Ray, “Adrienne à Étratat”, 1936. Épreuve gélatino-argentique 
 
 





















Figura 188: Mariusz Hermanowicz, “Le vieil appareil photo”, 1981. Sept épreuve gélatino-argentique et text 
manuscrit.  
 
Figura 189: Gaston Karquel, “Ne confiez pas vos filma u hasard, seul um spécialiste peut em obtenir le 
maximum! Étude publicitaire”, 1938. Épreuve gélatino-argentique peinte. 
 
  
Figura 190: Tim Rautert, “Le soleil et l alune à partir d’um seul négatif (dipyque, série Bildanalytische 







Figura 191: Michel Campeau, “Sans titre no.0310 (série La chambre noire)”, 2005-2010.  
  
 

















Figura 195:  Douglas Gordon, “Head Picture”, 2001. Épreuve chromogéne.  
 
 
     
Figura 196: Man Ray, “Boîte d’allumettes fermée”, vers 1960. Épreuve gélatino-argentique contrecollée sur une 
boîte d’allumettes, clefs em métal. 
Figura 197: Man Ray, “Boîte d’allumettes ouverte”, vers 1960. Épreuve gélatino-argentique contrecollée sur une 





   











   
Figura 200: Robert Morris, ”Cabinet photographique”, 1963-1975. Boîte em bois, peinture acryliquegrise sur 









2.6 - Autour de l’Extrême 
Maison Européenne de la Photographie 
Novembro de 2010 – janeiro 2011 
 
 
A exposição Autour de l’Extrême, que aconteceu entre fim de 2010 e início de 
2011 na Maison Européenne de la Photographie, em Paris, composta por sete blocos 
temáticos, constituídos por 190 obras e 78 fotógrafos e artistas, tal como The Original Copy 
no MoMA, não está, a princípio, questionando o que é a fotografia no período 
contemporâneo, tal como o fazem claramente as outras exposições aqui analisadas. 
Entretanto, a proposta da exposição de apresentar “uma das constantes da criação 
contemporânea que tende a reverter inexoravelmente os limites, sejam eles sociais, políticos, 
estéticos ou científicos”46 faz com que ela seja uma das mostras mais relevantes para a nossa 
análise no caso daquela instituição, por dois motivos: o primeiro deles é justamente o fato de 
propor questionar os limites estéticos da fotografia a partir do conceito de extremo – definido 
pelos curadores com base no dicionário Petit Robert, que dá a seguinte acepção do termo: 
 
Extremo: I. Adjetivo: 1º Que está no fim, que termina (um espaço, uma 
duração). 2º Que está no ponto mais alto, que está no último grau ou em grau 
muito alto. 3º Que está muito distante da média, do meio caminho.  
II. Substantivo: 1º O que é extremo, o último limite de uma coisa. 2º  
Situação extrema. 3º Os dois limites extremos de uma coisa, aqueles que 
estão muito distantes um do outro. 4º O primeiro e o último termo. 5º No 
último limite; além de toda medida. (Apud GURAN & MONTEROSSO, 
2010, p. 6, tradução livre) 
 
O segundo motivo é o fato de estarmos nos remetendo a uma instituição que, 
apesar de possuir uma grande coleção fotográfica, prioriza, tanto no que tange ao acervo 
quanto no que se refere às suas proposições expositivas, fotografias de caráter mais 
documental autoral, séries monográficas de fotógrafos reconhecidos, obras de excelência 
técnica; enfim, produções com características bastante específicas da fotografia enquanto 
modalidade técnico-artística, sendo dentre suas exposições esta talvez uma das mais ousadas 
no sentido mesmo de tentar tratar limites do fotográfico em vários âmbitos.  
Em um dos textos do catálogo, o filósofo e crítico de arte François Gaillard afirma 
que o último desafio de nossa era pós-moderna é fazer com que a espécie humana e a natureza 
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cheguem aos limites mais extremos, caracterizados essencialmente como “pontos de ruptura” 
(2010, p. 9). É nesse sentido que, para o autor do texto, a exposição em questão: 
 
Tirando-nos de uma economia normativa do limite, nos faz lembrar que 
todas as delimitações e fronteiras que temos por hábito pensar e viver, como 
se fossem imutáveis, se movem, e que seus movimentos chacoalham nossas 





Entretanto, embora Gaillard declare de forma contundente que a exposição 
desequilibra ideias e limites que temos arraigados cultural e socialmente e que esse extremo 
que traz a exposição se refere também a extremos quanto às questões formais da imagem, a 
partir de fotografias que interrogam “o próprio meio, como nos tempos das vanguardas. [...] 
Fotos que trabalham no limite de seu apagamento” (Idem, p. 10), e os curadores da exposição 
afirmem que, dentre os objetivos da proposta em apresentar extremos na fotografia, está o 
questionamento dos limites estéticos do fotográfico, o que pode ser observado, numa análise 
mais aprofundada sobre o catálogo da exposição, é que o principal extremo do qual a 
exposição trata é mesmo relacionado às questões mais relativas ao humano: vida, morte, 
diversidade cultural etc., que aparecem principalmente sob a forma de retrato e de registros 
autorais de situações socioculturais. Nesse sentido, temos fotógrafos como Oumar Ly (Figura 
202), George Dureau (Figura 203), Bernard Pierre Wolf (Figura 204), 25/34 Photographes 
(Figura 205), Betina Rheims (Figura 206), Henri-Cartier Bresson (Figura 207), Robert Frank 
(Figura 208), Elliot Erwit (Figura 209), Larry Clark (Figura 210), Nan Goldin (Figura 211), 
Andres Serrano (Figura 212) e, entre outros ainda, Sebastião Salgado (Figura 213), com a 
série sobre o Kuwait. Esta se encaixa perfeitamente no cerne do bloco Rhétorique de 
l’Extrême: de la Critique Sociale à l’Enchantement du Réel, do qual faz parte, assim como na 
análise que Michel Poivert faz sobre o conjunto da obra de Salgado, afirmando que, embora 
tenha partido de uma linha de registro de momentos da história, o fotógrafo posteriormente 
guia sua produção até outro rumo, que Poivert denomina “afresco mundial da miséria” (2010, 
p. 85)
48
, já que, segundo ele, pouco importam para Salgado as situações e sua geopolítica, mas 
sim a emoção que essas imagens construídas a partir de intenções estéticas podem despertar: 
“tanto que suas imagens estão muito mais em centros culturais do que ilustrando matérias 
históricas da imprensa” (Idem)49. 
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Essa vertente em fotografia ocupa principalmente os blocos de 1 a 3 – De l’Eloge 
de la Beauté à l’Esthétique de la Transgression, Rhétorique de l’Extrême: de la Critique 
Sociale à l’Enchantement du Réel e De l’Horreur au Sublime, respectivamente, e um pouco 
do sétimo e último – L’Ultime –, especialmente através de fotografias de rituais culturais: 
Pierre Verger (Figura 214), Claudia Andujar (Figura 215) e Georgia Fiorio (Figura 216). Há 
também um espaço especial na exposição para a questão da paisagem na fotografia: no sexto 
bloco – Territoires Extrêmes –, temos todas as imagens centradas nessa questão (Figuras 217, 
218, 219, 220 e 221), sendo que duas delas – as duas imagens de Bernard Faucon que 
constam no catálogo (Figuras 222 e 223) – são construções cênicas realizadas pelo artista, isto 
é, são paisagens construídas (uma delas, com personagens também construídos inseridos na 
paisagem retratada). 
Especialmente nos blocos 4 e 5 – Aux Confins de l’Identité e À l’Extrême de Soi – 
e em menor número em outros blocos, são apresentadas muitas imagens que poderíamos 
alocar no campo do performático e do encenado. É o caso de Cindy Sherman na série 
intitulada Fashion, na qual representa grotescamente ícones clássicos – culturais e sociais – 
do estereótipo ocidental de beleza feminina (Figura 224). Além dela, Gotscho – artista saído 
do âmbito da fotografia de moda e sem muita representatividade, mas eleito pelo diretor da 
MEP, Jean Luc Monterosso, como dileto
50
. No que tange ao histórico institucional da MEP, 
entretanto, o artista inova, já que suas imagens performáticas e tomadas por Nan Goldin – o 
que lhes concede status – carregam além da artesania de Gotscho, ao “vesti-las”, o caráter 
especial da vestimenta, confeccionada por estilistas de renome, como no caso da imagem que 
faz parte da mostra, intitulada Photographie Habilllée 3 – Photographie de Nan Goldin 
“Gotscho in the Mirror, Johnny Lat’s Gym, 1995” Habillée par Ocimar Versolato (1996) 
(Figura 225). Orlan também aparece na mostra, com sua série de imagens mais recentes, 
numa fase em que as máscaras criadas pela artista e o questionamento de padrões estéticos e 
das identidades elas mesmas se dão não mais por cirurgias performáticas, mas por construções 
digitais que exploram os padrões estéticos das civilizações pré-colombianas (Figura 226). 
Rodrigo Braga (Figuras 227, 228 e 229) é apresentado na exposição com a série Comunhão 
(2006), em que interage de forma íntima com um bode; Michel Journiac se caracteriza de 
maneira muito próxima a seus pais, colocando as situações de representação e performance ao 
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lado de fotografias reais de seus genitores, num quadríptico (Figura 230); Jürgen Klauke joga 
com a questão de gênero em seu políptico Rein-Raus (1976-2001); Robert Mapplethorpe – 
artista com mais imagens presentes na exposição – interpreta o bad boy (Figura 231), 
passando pela caracterização drag-queen (Figura 232), sem deixar de se apresentar como 
“mensageiro da morte”, em seu Self portrait de 1988 (Figura 233); Pierre e Gilles (Figura 
234) constroem seu retrato de casamento na fotografia Les mariés (1992), enquanto Martial 
Cherrier (Figura 235) e Pierre Molinier (Figura 236) constroem suas performances baseadas 
em fotomontagens. Já Claude Alexandre produz suas composições fotográficas a partir de 
certas performances fetichistas de personagens em trajes masoquistas (Figura 237). Há ainda 
as construções cênicas e encenações performáticas produzidas por Les Krims (Figura 238) no 
segundo bloco da exposição; Philip-Lorca diCorcia (Figura 239) e Joel-Peter Witkin, através 
de personagens bizarros e cadáveres, abrem, no catálogo, o último bloco (Figura 240); além 
de Pierre Notte, que, junto com David Nebreda, produzem autorretratos, no caso de Nebreda 
(Figura 241), e fotografias de fragmentos do corpo automutilados, no caso de Notte (Figura 
242), tentando lidar, através da fotografia, com alterações comportamentais de ordem 
psicológica
51
, que podem levar a gestos performáticos extremos. 
Outra situação que vemos perpassar a exposição são as relações entre fotografia e 
escultura, situação que por muitas vezes se encontra no limiar entre performático e escultural: 
composições fotográficas que brincam com o jogo entre humano e sua representação, além da 
relação entre humano e escultural. É o caso por exemplo de Valérie Belin, que constrói toda 
uma série a partir de sósias do cantor Michael Jackson, imagens que podem causar a sensação 
de estarmos olhando a fotografia de uma obra de um desses famosos museus de cera (Figura 
243). Além dela, Helmut Newton (Figura 244) explora a questão do manequim ao realizar o 
díptico Sie Kommen, Naked and Dressed (1981), assim como Richard Avedon ao fotografar 
Marilyn Monroe e Marella Agnelli (Figura 245). 
Bill Brandt apresenta, no primeiro bloco da exposição, imagens que dialogam 
com composições concretas e com a estatuária clássica (Figuras 246 e 247), com seus nus que 
objetificam e esculturalizam o corpo feminino na fotografia, assim como faz Edward Weston 
por outro viés (Figura 248). 
O corpo masculino também está em evidência em muitas dessas produções, como 
é o caso do primeiro nu realizado por Jean-François Bauret (Figura 249), que causou polêmica 
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na França por volta de 1967
52
, ou o retrato de Yves Saint-Laurent, sentado sobre almofadas, 
que compõe a base escultural para a fotografia tomada por Jeanloup Sieff em 1971 (Figura 
250). Entretanto, tanto na situação de busca por volume escultórico no corpo masculino como 
na situação de jogo entre feminino e masculino, escultural e fotográfico, retrato, performance, 
luz e sombra, branco/negro e composição cênico-escultórica, é Robert Mapplethorpe que 
aparece com maior força (Figuras 251 e 252). Tal como Alair Gomes no Brasil, a 
preocupação de Mapplethorpe com a relação corpo-escultura é evidente nas poses, no trabalho 
com a luz e o ângulo, que buscam a todo custo apresentar volumes esculturais. Na fotografia 
intitulada Ken (Figura 253), por exemplo, o fotógrafo trabalha com apagamento de braços, 
dando ênfase à musculatura corporal, assim como à iluminação do corpo no contraste entre o 
negro e seu fundo claro e rústico, numa situação estético-imagética que remete às produções 
de Joel-Peter Witkin. 
Na imagem de Frank Langella (Figura 251), podem-se notar uma referência ao 
minimalismo/construtivismo e uma real inovação estética na imagem fotográfica enquanto 
retrato. O desaparecimento do rosto no retrato evidencia a relação de Mapplethorpe com uma 
tendência moderna que surge a partir de Picasso e se alastra na pintura, assim como uma 
tendência da fotografia contemporânea a partir de artistas que trabalham com retratos que não 
dão a ver o rosto e, por isso mesmo, talvez sejam antirretratos – voltaremos à questão mais 
adiante. 
Ainda no campo do escultórico, a série de Rafael Dallaporta, sobre as minas, é 
composta de um verdadeiro inventário sobre as munições subterrâneas, compondo um painel 
que remete ao inventário realizado pelo casal Becher, sobre as caixas d’água e outros 
elementos arquitetônicos alemães (Figura 254). Já Alain Volut é apresentado com a única 
produção exposta (para além dos tecidos de Gotscho) que é efetivamente tridimensional. A 
obra Au seuil du monde/Holograme é composta por uma fotografia, uma base de madeira e 
um lingam indiano (Figura 255). 
No mais, ainda há Vik Muniz trabalhando a relação da memória através da 
fotografia, ao mesmo tempo em que põe em xeque a questão do original e da cópia, quando 
após perder um livro com o qual tinha uma afetividade bastante forte, intitulado The Best of 
Life, uma compilação das consideradas melhores fotos que a revista Life já havia publicado, 
resolve recriar essas imagens com base em sua própria memória, desenhando-as a lápis, 
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refotografando-as em seguida e as manipulando, sendo a obra a fotografia do desenho 
realizado pelo artista (Figura 256). 
Robert Frank (Figura 257) e Duane Michals (Figura 258) são os artistas que dão 
conta na mostra de apresentar composições narrativas, a partir de sequências fotográficas. 
De fato, a exposição Autour de l’Extrême abrange uma ampla gama de situações 
da fotografia contemporânea quando pensamos não só em tempo histórico, mas nos critérios 
que estabelece Michel Poivert para a fotografia no campo da arte. Há uma preocupação com o 
abarcamento de variadas possibilidades de apresentação de uma obra fotográfica, e, nesse 
sentido, há segurança em usar o termo fotográficas para definir as obras expostas, já que essas 
produções se caracterizam, em grande parte, essencialmente por elementos específicos da 
fotografia: câmera, papel fotográfico, bidimensionalidade etc., diferentemente da maioria das 
exposições apresentadas nesta tese, sendo Alain Volut (Figura 255) o único artista que traz 
uma instalação, uma obra tridimensional em toda a exposição; há também poucos trabalhos 
que sofrem intervenções no suporte, característica em relação à qual podemos citar Robert 
Frank em suas construções narrativas, ou Gotscho com suas fotografias vestidas, entre poucos 
outros. Mesmo Vik Muniz – desenho – ou Pierre Molinier – montagem – produzem obras que 
sobrevivem e se apresentam através da fotografia tradicional. 
Além disso, há uma ampla apresentação de fotografias documentais autorais, 
retratando, como já dissemos, situações socioculturais, paisagens, pessoas e rituais. Imagens 
realizadas por fotógrafos em seu mais estrito senso: preocupados com técnica, luz, sombra e 
todos os elementos característicos e determinantes para a produção da excelência em 
fotografia. Conversando com eles, artistas menos preocupados com as questões características 
da técnica e da imagem fotográfica, e mais com um processo a ser desenvolvido e com a 
construção da imagem em vários sentidos, dão o tom menos moderno e mais contemporâneo 
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Figura 202: Oumar Ly, “Village de Saldé, environs de Podor, Sénégal”, vers 1965.Tirage gélatine-argentique. 




Figura 204: Bernard Pierre Wolf, “New York city, Greenwich Vilaage”, 1975. Tirage gélatine-argentique realisé 
em 1985.  








Figura 206: Betina Rheims, “Madonna lyin on the floor of a red room, New York”, 1994. Tirage couleur à 
développement chromogène d’époque.  
Figura 207: Henri-Cartier Bresson, “A la libération d’um camp de déportés, une indicatrice de la Gestapo est 
reconnue par unne femme qu’elle avait dénoncée, Dessau, Allemagne”, 1945. Tirage gélatine-argentique réalisé 
em 1977.  
 
  
Figura 208: Robert Frank, “Roelley, New Orleans” (de la série The American), 1955. Tirage gélatine-argentique 
réalisé em 1983.  
Figura 209: Elliot Erwit, “North Carolina, USA”, 1950. Tirage gélatine-argentique réalisé en 2010.  
 
 








Figura 211: Nan Goldin, “Gotscho killig Gilles, hospital, Paris” (de la série Gilles and Gotscho), 1993. 5 tirages 
couleur à destruction de colorants (Cibachrome) n. 3/3, réalisés em 1995.  
Figura 212: Andres Serrano, “The morgue, knife to death II”, 1992. Diptyque: 2 tirages couleur à destruction de 
colorants (Cibachrome) no. 1/3.  
 
  
Figura 213: Sebastião Salgado, “Gisements de pétrole du Grand Burhan, Koweit”, 1991. Tirage gélatine-
argentique réalisé em 1997.  
Figura 214: Pierre Verger, “Dahomey, Porto Novo, Egoun (danse), Bénin”, 1949. Tirage gélatine-argentique 










Figura 216: Georgia Fiorio, “Cérémonies de la Sema. Derviches tourneurs Mevlevi, Konya, Turquie”, 2004. 
Tirage au chlorobromure d’argent en 2009.  
Figura 217: Claúdia Jaguaribe, “Igarapé I”, 2007. Tirage couleur à développement chromogène no. 5/5.  
 
  
Figura 218: Mario Giacomelli, “A Silvia” di Giacomo Leopardi, 1987-1988. Tirage gélatine-argentique.  







 Figura 220: Neil Armstrong”, Apollo 11, Le cosmonaute Edwin 
Buzz Aldrin à la surface de la lune prés de l’astonef ‘Eagle” avec le reflet de son équipier Neil Armstrong dans 
as visière”, 21 julliet 1969. Tirage couleur à développement chromogène. 
  
Figura 221: Raymond Depardon, “Tchad (de la série “Um homme sans l’occident)”. 2002-2003. Tirage gélatine-
argentique no. 1/5 réalisé em 2004.  
Figura 222: Bernard Faucon, “Le telescope (de la série Les grandes vacances)”, 1997. Tirage pigmentaire 









Figura 223: Bernard Faucon, “La boule de feu (de la série Evolution probable du temps)”, 1981. Tirage 
pigmentaire quadrichromique (procédé Fresson) no.4/10, E.A., réalisé em 1987.     
Figura 224: Cindy Sherman, “Untitled (Calvin Klein)”, 1993. Tirage couleur à développement chromogène no. 
1/6, réalisé em 1993.  
 
  
Figura 225: Gotscho, “Photographie habillée 3 – Photographie de Nan Goldin (Gotscho in the mirror, Johnny 
Lat’s Gym, NYC,1995), habillée par Ocimar Versolato”, 1996. Tirage couleur à destruction de colorants 
(Cibachrome) marouflé sur coton.Robe de soirée velours de soie noire et bretelles métaliques em form de V.  
Figura 226: Orlan, “Self-hybridation précolombienne #5”, 1998. Tirage couleur à destruction de colorants 






                                               
Figura 227/228/229: Rodrigo Braga, “Communion I, II et III”, 2006. Tirages couleur jet d’encre à pigments, 
réalisé em 2010.  
   
Figura 230: Michel Journiac, “Hommage à Freud: constat critique d’une mythologie travestie” 1972. 4 tirages 
gélatine-argentiques.  







   
Figura 232: Robert Mapplethorpe, “Self-portrait in drag”, 1980. Tirage gélatine-argentique no.4/15.  
Figura 233: Robert Mapplethorpe, “Self-portrait”, 1988. Tirage gélatine-argentique d’époque, no.10/10.  
 
  
Figura 234: Pierre et Gilles, “Les mariés”, 1992. Photographie peinte, pièce unique. 
Figura 235: Martial Cherrier, De la série “Fly or die”, 2006. Tripyque: vidéo + boîtes à papillons, photographies, 








Figura 236: Pierre Molinier, “Toi, moi”, vers 1969. Tirage gélatine-argentique rehaussé à l’encre 
(photomontage). 
Figura 237: Claude Alexandre, “Sans titre”, 1982. Tirage gélatine-argentique réalisé en 1986.  
 
  
Figura 238: Les Krims, “A marxista view, another view...”, 1984-1985. Tirage couleur gélatine-argentique. 
Figura 239: Philip-Lorca diCorcia, “W, September 2000 #2”, 2000. Tirage couleur à développement chromogéne 








Figura 240: Joel-Peter Witkin, “Poussin in hell”, 1999. 
Figura 241: David Nebreda, “9-7-89. El zapato de la Madre Muerta)” de la série Autorretratos, 1989. Tirage 
couleur à développement chromogéne no. 1/5, réalisé em 1998. 
 
  
Figura 242: Pierre Notte, “Sans titre”, sans date. 3 tirages couleur jet d’encre à pigments réalisés em 2010. 







Figura 244: Helmut Newton, “Sie kommen, Naked & Dressed, Paris”, 1981. 4 tirages gélatine-argentiques 
réalisés en 1994.  
 
 
Figura 245: Richard Avedon, “Marella Agnelli, New York Studio”, 1953. Tirage gélatine-argentique no. 17/50, 
réalisé em 1981. 
  
Figura 246: Bill Brandt, “Nude, St. John’s Wood”, 1957. Tirage gélatine-argentique. 








Figura 248: Edward Weston,”Nu”, 1936. Tirage gélatine-argentique réalisé par Cole Weston em 1976. 
Figura 249: Jean-François Bauret, “Frank Protopapa”, 1967. Tirage jet d’encre à pigments. 
 
  
Figura 250: Jeanloup Sieff, “Yves Saint-Laurent, Paris”, 1971. Tirage gélatine-argentique réalisé en 1993.  








Figura 252:  Robert Mapplethorpe, “Jill Chapman with Ken”, 1983. Tirage gélatine-argentique no.3/10. 
Figura 253: Robert Mapplethorpe, “Ken”, 1987. Tirage gélatine-argentique no.2/10, contracollé sur carton. 
 
  







                            
Figura 255: Alain Volut, “Au seuil du monde”, 2010. Installation: 1 tirage gélatine-argentique, 1 socle em bois 
laué, 1 Lingam indien. 
Figura 256: Vik Muniz, “Memory renderig of Tram Bang child” (de la série Best of Life), 1989. Tirage gélatine-







Figura 257: Rober Frank, “Untitled (memorial)”, 1995. Deux tirages gélatine-argentiques, d1après quatre négatif 
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Com suas diferenças e caminhos diversos, essas exposições apontam, todas elas, 
de fato, para um não lugar da fotografia dentro de sua compreensão tradicional baseada no 
meio, no registro, na ideia de mimese do real, de traço do real e de representação – a partir de 
um questionamento sobre o que é a fotografia, apresentado no próprio título, ou a partir de sua 
proposição expositiva, que de alguma maneira demonstra como, ao longo de muito tempo e 
especialmente no período atual, os artistas trabalharam com práticas que deslocam a 
fotografia deste lugar tradicional e da história imperativa do fotográfico. Independentemente 
de trabalharem com obras de sua coleção ou não, esses museus, por meio de tais exposições, 
apresentam obras e artistas que coletam o material dos vários lugares e vertentes da fotografia, 
da pintura, da escultura, do desenho, assim como elementos do cotidiano, para compor obras 
novas, fragmentadas e fragmentárias, construídas a partir de processos, técnicas, ações e 
suportes diversos, e que apenas apontam especificidades que delas fazem parte – tendo como 
eixo fundamental o deslocamento do lugar das coisas para este não lugar ou, se quisermos, 
este novo lugar chamado arte contemporânea. Novas construções e discursos expressivos 
caracterizados por uma questão fundamental que é a ação do artista sobre a materialidade que 
constitui a obra – seja ela bi ou tridimensional –, plena de possibilidades abertas.  
São exposições que, em geral, não tratam de fotografia e de fotógrafos, em seu 
sentido mais tradicional, embora algumas das mostras cubram, em parte, também este 
espectro, como é o caso de Autour de l’Extrême, The Original Copy ou, em menor proporção, 
Qu’est-ce que la Photographie?. Porém, com exceção de fotografias caracterizadamente 
documentais, presentes em uma ou outra exposição, os fotógrafos que delas fazem parte, em 
geral, através de obras originais e inventivas questionam o meio ou as substâncias fotográficas 
– para usar um termo de Michel Poivert. 
Mas o caminho comum entre todas elas – tanto no caso das mostras apresentadas 
pelos museus de arte, quanto no das realizadas nos museus de fotografia que fazem parte 
desta pesquisa – é a apresentação de obras construídas por artistas que veem a fotografia 
como agente constitutivo essencial de suas produções, sendo elas fotográficas ou não. E o que 
todas elas apontam em comum é a emergência e urgência do discurso artístico a partir e 
através da fotografia: um discurso que poucas vezes se dispõe a classificações e 





história da arte no qual as fronteiras e hegemonias artísticas caíram por terra e as ideias, os 
conceitos e a articulação entre as artes, os processos, os materiais e as ações é que passam a 
fazer sentido à sensibilidade artística, legitimada pelas instituições artísticas, como é o caso 
dos museus. 
A partir de jogos corporais, performance, composição cênica, ações de 
desconstrução/reconstrução e intervenções na materialidade ou no arquivo fotográficos em 
intersecção com elementos da natureza (sol, fogo, água, madeira), construções 
tridimensionais, alteração do espaço pela obra, recortes, montagens imprevistas e 
surpreendentes, produção de camadas matéricas constituindo a obra etc., esses atores da arte 
contemporânea traçam – desde um espectro amplo e por diferentes processos e caminhos – 
linhas comuns de inserção da fotografia no discurso da arte. 
São esses discursos comuns, a partir de uma seleção de obras e artistas 






Capítulo 3 – A fotografia e as estratégias contemporâneas na arte vistas em 
seis exposições 
 
Diversas experiências com as materialidades e o corpo guiam o caminho a ser 
traçado neste terceiro capítulo. Por meio de análises das obras que fazem parte das exposições 
e das proposições que elegemos para esta pesquisa, e que se perguntam o que é a fotografia ou 
que buscam formas de evidenciar, a partir dos artistas e de suas produções, a quebra dos 
limites e as rupturas com a história tradicional do meio, perceberam-se, em detrimento de uma 
catalogação ou classificação, relações e situações amplas e diversas, mas com características 
comuns, que propiciam delinear algumas linhas de força, como dirá Baqué (2003, p. 9), 
quanto às articulações que existem no interior das obras, muitas vezes, possibilitando não só o 
diálogo entre elas e entre as exposições, mas também com outras situações da arte, seja no 
que tange às legitimações institucionais ou à própria história das exposições e da arte ela 
mesma. Alocamos as principais, dentre essas linhas comuns, em cinco segmentos – embora o 
campo não se esgote – ou linhas de força, que nos permitem estabelecer relações históricas e 
analíticas sobre as relações na obra mais do que a partir de classificações desta fotografia que 
faz parte do discurso da arte contemporânea e, portanto, sair de um campo exclusivo do 
fotográfico para perceber nuances constituintes de processos e caminhos comuns da arte 
contemporânea. Essas linhas são: a questão da relação imbricada entre fotografia e escultura, 
a desconstrução do conceito de retrato, as construções por camadas nas obras bidimensionais, 
a questão da apropriação de arquivos fotográficos e, por fim, a imagem construída e 




3.1 Sobre o escultural no fotográfico ou o fotográfico na escultura 
 
A relação entre fotografia e escultura data dos primeiros tempos do surgimento da 
fotografia. Dentre os motivos que facilitaram essa relação – que desde sempre foi de troca, ao 
contrário da competição que se estabeleceu entre fotografia e pintura –, havia, por exemplo, a 
imobilidade da escultura, que se adequava aos longos tempos de exposição necessários aos 





divulgar e circular objetos que nem sempre eram portáteis, e, sabemos, a própria história da 
arte enquanto disciplina vem também dessas possibilidades abertas com a fotografia. 
Entretanto, ao longo da história dos meios e da relação entre eles, desde muito 
cedo, através da cultura, foco, ângulo de visão, grau de close-up e iluminação, bem como 
técnicas de manipulação, colagem, montagem, ou desenvolvimento de procedimentos e 
artefatos técnicos, artistas e fotógrafos não só interpretaram a escultura, mas criaram 
reinvenções deslumbrantes a partir delas, culminando com a explosão das décadas de 
1960/70, que reconstruíram não só o conceito de escultura e de fotografia, mas a arte inteira, 
rompendo barreiras entre as especificidades artísticas e trabalhando a partir de fragmentos 
matéricos e materiais, a partir de substâncias e elementos variados, assim como ações, gestos, 
atitudes e posturas que construíram e constroem todo um discurso que é o da arte 
contemporânea. 
Para manter a questão focada no campo das relações entre fotografia e escultura 
desde os primórdios fotográficos, podemos resgatar a experiência de François Willème (Gall, 
1997), que já em 1859-1860, poucos anos após a invenção da fotografia, designa o termo 
fotoescultura para definir um processo por ele desenvolvido que, hoje sabemos, seria o 
antecessor da impressão tridimensional (junto com o procedimento de Claudius Givaudan 
para retratos em alto relevo), que vem se popularizando neste nosso século, seja no campo das 
artes, seja no da indústria. 
A invenção de Willème consistia basicamente em um estúdio circular com seu 
teto de vidro, pelo qual incidia luz, e no qual ele dispunha do seu modelo apenas o tempo 
suficiente para que as 24 câmeras fotográficas, dispostas calculadamente em torno do modelo, 
realizassem as imagens que seriam posteriormente projetadas estereoscopicamente no interior 
da câmera escura de Willème, onde um pantógrafo perfilante faria os recortes da projeção 
sobre o bloco do qual emergiria a escultura
53
. 
Talvez Willème tenha tido conhecimento dos experimentos de Hippolyte Bayard, 
que, dentre outras relações com o escultórico, registrou em uma página de seus primeiros 
álbuns, ainda em meados de 1840, quatro imagens de um nu feminino em pé, em diferentes 
perspectivas. A sequência confirma que Bayard dispõe a câmera em movimento circular em 
torno da escultura, permitindo que sejam observados os efeitos de mudança de luz e sombras 
sobre ela nos diferentes ângulos e tempos que esse movimento gera. Mas, ao mesmo tempo, 
ele encontra também uma maneira para que a imagem fotográfica transcenda suas próprias 
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limitações, nomeadamente, a sua tendência ao bidimensional, restaurando, assim, o volume e 
o tempo da experiência visual (Batchen, 2010, p. 22).  
Bayard fez muitas coisas, mas, junto com outros fotógrafos do século XIX, foi 
também um fotógrafo de esculturas e se colocava, a ele mesmo, muitas vezes, nas 
composições que criava, fazendo com que o próprio corpo dialogasse com as figuras e peças 
escultóricas compostas e dispostas para o objetivo e o ato fotográfico, como é o caso da 
imagem Bayard cercado de estátuas (1845-48), cujo negativo pertence à Societé Française de 
la Photographie (Figura 259). 
Outras vezes, usava essas fotografias dialógicas com o escultórico, em diálogo 
com textos próprios e bem-humorados, os quais enviava a amigos (Ibidem).  
Além dessa variedade de produções e processos que fazem com que Bayard seja o 
primeiro grande artista a se ocupar das possibilidades de relações entre a fotografia e a 
escultura, ele foi também o primeiro a trabalhar seriamente com a fotografia-ficção e com a 
mise-en-scène. Nesse sentido, sua imagem mais celebre e só tornada pública em 1920, Noyé 
(1840), é o exemplo mais nítido de toda essa inventividade do artista – voltaremos a ela mais 
adiante.  
 Ainda que consideremos o alerta de Krauss (1979) sobre a armadilha do 
historicismo, é preciso reconhecer, neste e em outros aspectos do processo artístico de 
Hippolyte Bayard, seu pioneirismo e o quanto suas experiências são referenciais das relações 
contemporâneas que a fotografia estabelece com outras formas de arte, incluindo, entre elas, a 
escultura. Olhando para o trabalho desse artista, temos claramente comprovada a hipótese de 
que a relação entre escultura e fotografia se dá desde os primórdios da invenção do 
fotográfico. 
Outro nome que se dedicou a fotografar esculturas, ainda nos inícios da fotografia, 
foi Henry Fox Talbot, o inventor da calotipia.  
Há séries de imagens que o fotógrafo realiza a partir da disposição mais ou menos 
simétrica de esculturas em prateleiras triplas, que, apesar de provavelmente estarem no pátio 
de sua casa, com o objetivo de aproveitar a iluminação natural do ambiente, representam a 
decoração de um ambiente interno, criando a ilusão de uma imagem produzida “ao natural”, a 
partir da realidade e não de uma composição. 
Segundo Geoffrey Batchen, fotografar esculturas foi uma das atividades 
proeminentes de Talbot, que possuía uma obsessão curiosa por uma delas: uma cópia de um 






Um retrato dramático de uma cabeça de um homem barbudo virando-se para olhar 
sobre o ombro direito, como se fosse pego de surpresa, esta peça de escultura foi 
uma das mais fotografadas por Talbot. Cinquenta e cinco imagens individuais 
conhecidas permanecem em existência, e provavelmente foram feitas  muitas outras 
que não sobreviveram. Adicione a isso muitas cópias que teriam sido feitas a partir 
desses cinquenta e cinco negativos e começamos a perceber que essas imagens 
únicas, são a ponta de um verdadeiro iceberg de atividade fotográfica (Idem, p. 23. 
Tradução livre do inglês) 
 
No caso dessa imagem, segundo a análise de Batchen, Talbot fez escolhas que 
permitem que a escultura se torne mais viva na fotografia no que em seu próprio tempo e 
espaço.  
 
Nesta visão particular, Talbot escolheu cortar o fundo do busto em sua câmera, de 
modo que seu Patroclus salta da escuridão como se estivesse vivo, animado tanto 
por esse enquadramento quanto pela luz refletida por Talbot usando um pano branco 
Dentro dos limites da fotografia, Patroclus já não é uma peça de escultura; ele é um 
ator em um tableau-vivant expandido. (Ibidem) 
 
 
O busto em questão foi o único “personagem” que se repetiu duas vezes no livro 
The Pencil of Nature, de autoria de Talbot; uma obra referencial para a história da fotografia. 
Na imagem de seu livro, em que essa peça é localizada, o texto de Talbot, que se refere a 
sugestões para se fotografar escultura, inclui duas ações, similares às práticas de Bayard para 
fotografar a escultura de nu feminino. 
Essas sugestões incluem girar a estátua em seu próprio eixo, mantendo a câmera 
no mesmo lugar, ou ainda girar a câmera em torno do eixo da escultura selecionada. 
A história parece demonstrar que Hippolyte Bayard, François Willème e Henry 
Fox-Talbot foram os três nomes que tiveram efetiva e avidamente uma preocupação e uma 
ocupação com o diálogo entre fotografia e escultura no campo da arte no século XIX, já desde 
os primórdios da invenção do fotográfico. Muitos de seus contemporâneos que também 
exploraram a questão da fotografia de escultura foram, mais do que tudo, documentaristas: de 
monumentos, épocas, lugares, situações e culturas, dos quais a estatutária era peça 
fundamental. Entre os fotógrafos do Egito, Maxime Du Camp, por exemplo, em 1849 foi 
encarregado de uma missão oficial do Estado francês para documentação dos monumentos 
antigos do país e passou oito meses imerso em seu processo de registro, retornando com 216 
negativos que demonstravam a excelência técnica e a dedicação do fotógrafo à missão a ele 
atribuída. Publicou posteriormente125 dessas imagens a partir do procedimento desenvolvido 





Outros fotógrafos, além de registrarem monumentos antigos e históricos em 
diversos países, aproveitavam a característica portátil da câmera para registrar monumentos 
em construção em seu próprio país, a transformação escultórica e arquitetural de ícones da 
arquitetura e da cultura da qual faziam parte, estúdios de artistas, incluindo estúdio de 
escultores, que tinham suas obras e seu espaço de trabalho documentados por fotógrafos, e 
muitas vezes por eles próprios, que aprendiam a fotografar, visando a diferentes objetivos 
pessoais e expressivos. 
É o caso de Brancusi (Marcoci,
 
2010), que ao longo da vida produziu inúmeras 
imagens de suas obras, de seu atelier e do movimento das suas produções por aquele espaço. 
Para o artista, a fotografia foi não só uma ferramenta que fazia com que as obras se dessem a 
ver e se reconstruíssem, a partir de incidências planejadas de luz, da interação com outras 
obras, objetos, espaço e ângulo eleitos, mas, por vezes, sobrevivessem mesmo através do 
fotográfico, mesmo quando já não existiam mais naquele espaço de trabalho, que era também 
casa e galeria de exposição das obras de Brancusi. 
Em determinado momento da vida, o artista preferiu não mais expor seu trabalho 
em outros espaços, por considerar que as obras ganhavam sentido no contexto de seu atelier, 
nos diálogos com o espaço e outras produções que faziam parte do entorno interno. Assim, ele 
intervinha a todo tempo nesse espaço, realocando as obras constantemente ou as 
reposicionando para serem expostas e fotografadas. A todo esse conjunto de obras que 
formavam “pequenas comunidades” habitantes do atelier, movimentando-se por ele, Brancusi 
denominou “grupos móveis”.  
Para realizar os registros das obras, do espaço e dos movimentos realizados, o 
artista aprendeu a fotografar com seu amigo e grande fotógrafo do surrealismo Man Ray (que 
o ajudou também a comprar as câmeras para a sua atividade) e não admitia que ninguém mais 
além dele próprio, Brancusi, fizesse as imagens de seu espaço e de seus grupos móveis. Por 
vezes, colocava-se nas imagens, mas, na grande parte das tomadas realizadas, as obras foram 
protagonistas centrais e periféricas da composição. 
Outros muitos escultores, fotógrafos e artistas da contemporaneidade 
experienciaram e experienciam densamente essas relações entre fotografia e escultura em suas 
mais variadas formas, utilizando uma ilimitada gama de estratégias expressivo-criativas, 
obtendo resultados que abarcam diversas complexidades conceituais, matéricas e processuais 





Diversas exposições e publicações giraram em torno dessa questão desde os anos 
1970 até hoje. O pesquisador francês Michel Frizot foi responsável/participante direto ou 
influência para várias dessas mostras, propondo debates e escrevendo vários textos sobre o 
assunto. 
Entre novembro de 1991 e abril de 1992, Frizot em cocuradoria com Dominique 
Païni produz uma exposição no Palais de Tokyo de Paris, acompanhada de um colóquio no 
Musée du Louvre. Enquanto a exposição se intitulava Photographie/Sculpture, o colóquio 
tinha seu título no infinitivo: Sculpter/Photographier. 
Já dentro de uma discussão sobre a virada artística da segunda metade do século 
XX, Frizot, em seu texto inicial do catálogo da exposição, afirma que, tendo a semiologia e o 
estruturalismo cumprido a “fatigante tarefa de definir cada escritura artística em relação a si 
mesma e na relação com as outras” (Frizot & Païni, 1991), a partir dos anos 90 o que passa a 
ser marca do território artístico é justamente a mestiçagem, os cruzamentos e as fronteiras 
indecisas. Para ele, a fotografia passa então, de mais a mais, a contribuir para a “diluição do 
conceito de escultura”, quando define seu espaço na land art por exemplo, e quando passa a 
fazer mesmo parte, como suporte ou como matéria, da produção de inúmeros artefatos 
escultóricos. 
Assim, a exposição – detendo-se sobre as constantes de uma situação fusional – 
tenta mostrar os sintomas de um desaparecimento, a diluição das verdades referenciais da 
escultura e da fotografia, pressupondo, segundo o curador, uma orientação dupla: tentar 
determinar os pontos de ancoragem, no período contemporâneo, dessa mistura hoje em dia 
muito difundida, e explicar também os pontos históricos de convergência manifestos nos 
últimos 150 anos. Interesses paralelos, momentos de particular inclinação. Segundo Frizot, 
fotógrafos como Bayard, Talbot, Baldus, Atget, Man Ray e escultores, como Rodin e 
Brancusi, embora sejam homens que quase nunca se encontram, trabalham em conjunto para 
uma concórdia ou confluência involuntária (Idem). 
Photographie/Sculpture se compõe de quatro partes. A primeira trata das questões 
da luz, querendo demonstrar que escultura e fotografia são duas artes de luz, antes mesmo (e 
independentemente) de qualquer colaboração, já que, para o curador, “uma escultura e uma 
fotografia são apreciáveis de forma variável de acordo com a iluminação dada por sua 
situação, tanto que duas luzes diferentes podem revelar duas formas diferentes do mesmo 
objeto” (Idem, p. 17). A segunda parte procura revelar o papel primordial da fotografia na 





reprodução fotográfica, a escultura (como todas as artes) estaria condenada ao conhecimento 
(e à compreensão) elitista – e, segundo Frizot, ao desaparecimento progressivo. A terceira 
parte, apresentando a questão da relação da figura humana com a escultura mediada pela 
fotografia em diversas vertentes, resgata obras de Bayard, John Coplans e Joel-Peter Witkin, 
entre outros. O fechamento da exposição se dá a partir do voo de pássaro registrado via 
cronofotografia por Etienne-Jules Marey, em 1887, e reconstruído em bronze. É decisivo ao 
apontar que não é mais, necessariamente, a escultura que marca a fotografia de sua presença – 
embora não seja excluída –, e sim a fotografia que se transforma em escultura, que não 
poderia existir fora do conceito e da proposta fotográficos de instantâneo múltiplo (Figura 
260).  
Desde aí, e após vinte e cinco anos, Frizot retoma o tema, a partir de uma 
proposição expositiva atualizada e atualizadora do campo e da relação permanente entre 
fotografia e escultura. Trazendo artistas como Cy Twombly (Figura 261), Gordon Matta-
Clark (Figura 262), Giuseppe Penone (Figura 263), Dieter Appelt (Figura 264), Mac Adams 
(Figura 265), John Chamberlain (Figura 266), Markus Raetz (Figura 267) e Richard Long 
(Figura 268) – inclassificáveis quanto ao meio com o qual trabalham, por atuarem ora como 
pintores, ora como escultores, ora como fotógrafos, inter-relacionando suas produções de 
técnicas diversas, ou, por outro lado, por produzirem obras mistas e heterogêneas em relação 
aos processos, suportes e técnicas –, a exposição Entre Sculpture et Photographie: Huit 
Artistes chez Rodin apresentou obras que vão desde produções em papel fotográfico, passando 
por objetos/artefatos escultóricos e instalações que desnorteiam intenções mais herméticas de 
classificação da obra quanto a especificidades e naturezas impossíveis de serem alcançadas, 
demonstrando “uma expansão considerável das categorias formais e conceituais evocadas 
pelos termos escultura e fotografia”54. Segundo Frizot, a seleção de artistas para a exposição 
foi realizada a partir da percepção de artistas conceituados e reconhecidos no campo da arte 
contemporânea, que “se distinguem por uma prática conjunta da escultura e da fotografia a 
partir de uma acepção bastante ampla [...] em relação à qual as manifestações concretas não 
param nunca de ser surpreendentes” (Frizot, 2016, p. 15). 
Antes dessas mostras e da que aqui abordamos anteriormente, objeto desta 
pesquisa – The Original Copy: Photography of Sculpture 1839 to today (MoMA, 2010) –, 
duas outras foram marcos no campo das relações entre fotografia e escultura: Photography 
into Sculpture, que aconteceu de abril a julho de 1970 no Museu de Arte Moderna de Nova 
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York – mesmo museu que trará The Original Copy: Photography of Sculpture 1839 to today 
quarenta anos depois –, e Pygmalion Photographe: La Sculpture devant la Caméra: 1844-
1936, que aconteceu no Cabinet des Estampes, do Musée d’Art et d’ Histoire de Genebra, em 
1985. 
No primeiro caso, trata-se, de acordo com as pesquisas desenvolvidas ao longo do 
tempo desta tese, da exposição inaugural sobre o tema. De curadoria de Peter C. Bunnell, a 




, o objetivo da mostra era trazer uma ampla e inaugural 
pesquisa sobre processos artísticos que utilizavam a tecnologia fotográfica em diálogo com a 
escultura, trabalhando novas dimensionalidades para a fotografia sem diminuir o peso e a 
importância de sua própria natureza. Isto é, mostrar como os artistas estavam, naquele 
momento, buscando constantemente desenvolver complexidades em suas produções – quanto 
à forma, significado e matéria – e novas maneiras de concebê-las no espaço. Artistas jovens, 
entre seus vinte e quarenta e poucos anos, apresentando artefatos escultóricos que incluem a 
fotografia como matéria, processo, elemento e material (Figura 269).  
Quanto ao segundo caso, Pygmalion Photographe: La Sculpture devant la 
Caméra 1844-1946 constitui uma exposição de caráter mais tradicionalista, que enfatiza as 
fotografias de escultura e estratégias de artistas e fotógrafos para registrarem monumentos, 
ruínas, vestígios culturais e suas próprias obras e de outros artistas; muito embora, em seu 
último bloco (Pinet, 1985), L’Invention de l’Objet Absent, trate das produções fotográficas de 
Man Ray (Figura 270 e Figura 271), de Herbert Bayer (Figura 113), Hans Bellmer (Figura 
272), Naum Gabo (Figura 273) e Francis Brugière (Figura 274), fotografias construídas 
expressivamente não como registro, mas a partir de gestos, processos e ações dos artistas. 
Para além destas, ao menos duas instituições alemãs se ocuparam do tema: em 
1997, é apresentada a exposição Skulptur im Licht der Fotografie. Von Bayard bis 
Mapplethorpe no Lehmbruck Museum de Duisburg; e em 2014, na Akademie der Künste de 
Berlin, teve lugar Lens-Based Sculpture: The Transformation of Sculpture through 
Photography, que teve como proposição central trazer apontamentos e debates sobre a 
questão do fotográfico como ferramenta libertária da escultura com os princípios milenares da 
estatutária, a partir do trabalho múltiplo de artistas de várias épocas e territorialidades. 
Através dos setenta e três artistas representados através de suas obras, a exposição abrangeu a 
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ampliação do campo de compreensão e sentido das relações entre fotografia e escultura, 
passando por nomes como Marcel Duchamp, Joseph Beuys, Hans Bellmer, August Rodin, 
Gordon Matta-Clark, Dennis Oppenheim, Francis Alÿs, Mona Hatoum, entre muitos outros 
artistas conceituados no campo da arte e que fazem parte de maneira ativa da construção 
contínua das relações entre escultura e fotografia, a todo tempo ressignificadas e reelaboradas 
pela exposição. 
Todas essas exposições, em conjunto com The Original Copy: Photography of 
Sculpture 1839 to today, vêm apontando desde os anos 1970 a imbricada relação entre os dois 
meios a partir de diversas vertentes. 
Se considerarmos tal relação para além das situações de registro fotográfico de 
escultura ou propostas de documentação escultural e arquitetônica, e nos debruçarmos sobre 
possibilidades originais de compreensão e apresentação dessa relação, veremos que esse mote 
ou eixo da produção a partir dos anos 1920 ganha espaço nos processos artísticos, tendo 
grande força na produção contemporânea, que coloca a fotografia como personagem ou 
elemento das obras. A construção de objetos a partir da fotografia ou utilizando-a como 
elemento-chave da obra é recorrente e uma constante que pode ser observada aqui como um 
dos discursos comuns tangentes às exposições que são objeto de pesquisa desta tese. 
Ainda que seja The Original Copy: Photography of Sculpture 1839 to today, 
dentre todas as exposições que estudamos, a que deixa clara e aberta a diversidade de 
possibilidades de relação entre fotografia e escultura, a questão do escultural, da 
tridimensionalidade e, enfim, do objeto fotográfico ou da fotografia escultural, perpassa, em 
maior ou menor grau, todas as mostras aqui apresentadas. Se lembrarmos que a maioria destas 
mostras está se perguntando sobre definições, territórios e limites da fotografia, temos que 
considerar que essa vertente também deve fazer parte de uma tipologia da fotografia 
contemporânea. 
Em Fronteiras Incertas, por exemplo, têm-se, para além dos artefatos fotográficos 
elaborados pelos artistas poloneses que fazem parte do acervo do MAC-USP (Figuras 26, 275 
e 276), as obras de Waldemar Cordeiro (Figura 03), Hudnilson Jr. (Figura 06), Rochelle Costi 
(Figura 10) e Paulo Andrade (Figura 13), por exemplo, só para citar alguns. Cada um à sua 
maneira – enquanto Waldemar Cordeiro cria todo um aparato mecânico, constituído pela 
fotografia fragmentada de uma boca, que quando acionado simula o movimento de abertura e 
fechamento da boca durante um beijo, os poloneses exploram o suporte ou objeto de madeira 





Hudnilson Jr., também se servindo de uma caixa de madeira com tampa de vidro, promove a 
junção de uma pedra, uma escova e uma fotografia de um corpo escultural; enquanto isso, 
Rochelle Costi trabalha a questão do ver e do olhar a partir dos totens que constrói com 
imagens fotográficas de pessoas estrábicas que fizeram uma cirurgia corretiva, sendo que, de 
um lado do totem, vemos o momento antes da cirurgia e, quando viramos, nós nos 
encontramos com o “olhar reparado” do sujeito que antes não nos olhava; e Paulo Andrade 
recorta o papel fotográfico para que algo envolvido em plástico preto salte literalmente do 
bueiro fotográfico. É a imbricação dos meios, com elementos cotidianos e técnicas de 
artesania ou de engenharia – no caso de Cordeiro –, que compõe as produções, de resultado 
final não classificável a partir de uma perspectiva unívoca. 
Para além da tridimensionalidade, a exposição também apresenta obras que 
dialogam com o escultural dentro de uma perspectiva bidimensional, que, se fôssemos definir, 
estariam no campo do que seria conveniente chamar de fotografias de esculturas, embora 
estejam além disso, a partir de uma construção cênica e subjetiva anterior do artista, que 
trabalha a cena e o objeto escultórico antes do ‘registro’ fotográfico, como é o caso, por 
exemplo, de Jan Sudek (Figura 02), John Coplans (Figura 07), Krzysztof Majchert (Figura 
29), Ding Musa (Figura 277). 
Ambas as situações perpassam todas as outras exposições.  
Em Fotografia/Não Fotografia, no campo tridimensional há as obras de: Fabiana 
Rossarola (Figura 40) – que trabalha com impressão sobre tecido e enchimento de almofadas; 
Sandra Cinto (Figura 43) – que constrói um tabuleiro de xadrez utilizando a própria fotografia 
da artista atuando no jogo; Iran do Espírito Santo (Figura 44) – que compõe sua obra com 
mesa e painéis fotográficos; e Rosana Paulino (Figura 43) – trabalhando com transfer de 
fotografias familiares para bastidores de bordados, costurando bocas, gargantas e olhos das 
mulheres negras que ali aparecem; enquanto Vik Muniz (Figura 45) e Gustavo Rezende 
(Figura 41), dentre outros, jogam com construções cênicas escultóricas que são fotografadas e 
apresentadas no plano bidimensional.  
Em What is a Photograph?, há um número bastante grande de obras fotográfico-
esculturais, algumas mesclando elementos e objetos do cotidiano, como são os casos das 
produções de Marlo Pascual (Figuras 145, 278, 279 e 280) e Floris Neusüss (Figura 146), 
outras trabalhando e jogando com o suporte e com o espaço, como é o caso de Letha Wilson 
(Figuras 151, 281 e 282), Artie Vierkant (Figura 150), Maria Robertson (Figura 155) e Kate 





suporte e do espaço, outras obras apresentam relações bidimensionais entre os meios: Floris 
Neusüss, que ora trabalha com imagens fotográficas na interação com objetos, também 
produz obras em que o escultórico está inserido na imagem fotográfica a partir da composição 
cênica realizada pelo artista (Figuras 283 e 284). Além dele, Adam Fuss (Figura 160), Jon 
Rafman (Figuras 147, 148 e 285), David Benjamin Sherry (Figura 166), entre outros, 
estabelecem, por diferentes caminhos e processos, relações ora mais previsíveis, ora mais 
inusitadas não só entre as duas especificidades – fotografia e escultura – como também destas 
com outras técnicas, elementos, substâncias e materiais. 
Em Qu’est-ce que la Photographie?, produções como as de Man Ray (Figuras 
176, 196 e 197) – quando propõe uma caixa plena de negativos de fotos realizadas pelo artista 
em seu interior ou uma caixa estampada com a fotografia do enigmático olhar de Joán Miró, 
na qual se encontram chaves diversas, como obra –, assim como a obra de Robert Morris 
(Figura 200) – uma caixa de madeira que se abre várias vezes propondo o olhar para a 
fotografia de si mesma aberta, numa autorreferenciação infindável da imagem e da obra –, são 
representativas de intersecções inusitadas e surpreendentes entre fotografia e escultura. 
Outras obras como as de Patrick Tosani (Figura 180), Nathan Lerner (Figura 175), 
James Welling (Figura 177), entre outros, estabelecem as tradicionais relações entre as 
especificidades a partir da composição cênica que realizam. 
Em Autour de l’Extrême, embora haja uma única obra que se aloque em uma 
perspectiva tridimensional, a de Alain Volut (Figura 255), uma ampla gama de obras remete 
diretamente às possibilidades de relação fotografia-escultura
56
, mantendo a linearidade quanto 
à presença desse viés da produção contemporânea nas exposições aqui estudadas. 
É interessante observar que em The Original Copy: Photography of Sculpture 
1839 to today, apesar dos vários blocos que apontam as possibilidades da intersecção entre 
fotografia e escultura, poucos são os objetos e obras tridimensionais de fato que fazem parte 
da mostra, o que se explica, por outro lado, a partir da proposição de ser uma exposição de 
fotografias de esculturas desde uma perspectiva expandida do campo. Entretanto, essas 
representações tridimensionais ou objetuais, as quais podemos entender como esculturas 
fotográficas ou fotografias escultóricas, destacam-se por sua originalidade. São os casos das 
obras de Marcel Duchamp (Figura 63) e de Robert Morris (Figura 124), por exemplo. No que 
tange às composições e construções cênicas não documentais, tem-se uma infinidade de 
possibilidades apresentadas na exposição através das obras e dos processos criativos de 
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diversos artistas, desde fases anteriores ao surrealismo até períodos mais recentes da arte. 
Dentre estas, e para elencar apenas alguns poucos, podem-se ressaltar, pela originalidade, os 
projetos de Christo (Figura 75), os ready-mades de Man Ray (Figura 87), as bonecas 
articuladas e fotografáveis de Hans Bellmer (Figura 93), a série intitulada fotoesculturas de 
Alina Szapocznikow, as construções escultóricas de Fischli/Weiss (Figura 84) e Gabriel 
Orozco (Figura 85), Robert Gobe (Figura 82), as esculturas involuntárias de Brassai (Figura 
80), as produções land art de Robert Smithson, tão atuais ainda para as discussões do campo 




Assim, e retomando o contexto das exposições examinadas nesta pesquisa, 
percebem-se ao menos dois vieses da intersecção fotografia-escultura na produção 
contemporânea dos artistas: a construção do objeto fotográfico/tridimensionalidade na/da 
obra, e a construção prévia da composição ou artefato escultóricos – e do espaço cênico – 
para a fotografia, o que poderíamos compreender, se partirmos da lógica proposta por The 
Original Copy: Photography of Sculpture 1839 to today, como fotografias de esculturas 
temporárias ou efêmeras, dentre muitas outras possibilidades.  
No que tange às produções tridimensionais ou com elementos de 
tridimensionalidade, observam-se duas questões que se destacam: a primeira delas é a questão 
do figurativo e do referente, que aparecem com bastante força em muitas dessas obras: 
retratos, paisagens, sombras e silhuetas. De outro lado, e marcadamente em obras produzidas 
após a virada do século, a questão da cor e da saturação também passa a ser um mote em 
várias dessas produções. Menos preocupados com o figurativo e em grande parte com graus 
de abstração, os monocromos ou policromos, muitas vezes, são produzidos com ferramentas 
digitais, e a artesania do artista se dá tanto no uso de programas e recursos de softwares 
quanto posteriormente em processos manuais e gestuais da construção da obra no âmbito 
tridimensional.  
O outro lado dessa relação, como já dito, se refere às esculturas construídas e 
dispostas para o ato fotográfico
57
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 É importante deixar claro que não se está determinando a questão construtiva dessas obras em detrimento de 
uma ideia de retrato fiel do real em relação às fotos-registro de escultura, ruínas, vestígios e arquitetura. É fato 
que mesmo os registros e as documentações são imagens construídas pelo olhar e pelas escolhas do fotógrafo, a 
partir do recorte, ângulo etc. Entretanto, quando falamos de imagens construídas em relação à fotografia 





Em ambos os casos, conseguimos remeter ao pensamento de Philippe Dubois, em 
O ato fotográfico, em que tratou da relação imbricada entre fotografia e escultura, definindo 
então os termos escultura fotográfica, fotoescultura e instalação fotográfica (Dubois, 1994, p. 
291). Para ele, a situação se define pelo fato de que: 
 
a imagem fotográfica em si mesma só tem sentido encenada num espaço e 
num tempo determinado, ou seja, integrada num dispositivo que a ultrapassa 
e lhe proporciona sua eficácia. [...] Trata-se de considerar a foto aqui não 
apenas como uma imagem, mas também (e às vezes sobretudo) como um 
objeto, uma realidade física que pode ser tridimensional, que tem 
consistência, densidade, matéria, volume. (Idem) 
 
Para além da questão objetual, Dubois afirma então, citando dentre vários 
exemplos as autoencenações fotoesculturais de Gilbert e George (Figura 132) e os 
“alinhamentos muito rigorosos do casal Becher [...] de vocação tipológica [...] inspirada no 
universo da arqueologia industrial” (1994, p. 293), que nessas construções o espectador 
interpelado pelo dispositivo do qual a fotografia é parte indissociável, ainda que não possa 
intervir na produção nem observá-la em volume, densidade, em seu aspecto tridimensional, 
estabelece jogos de relações e significações dentro da relação que mantém com a obra e sua 
montagem a partir das categorias fotografia e escultura. 
Desde aí, e em ambas as situações, entre os jogos de relações e inferências que a obra/imagem 
permite a partir do que descreve e de sua própria autorreferenciação, em meio a inúmeros 
processos e resultados diferentes, podemos pensar que grande parte das obras se encontram 
entre o que o próprio Dubois definirá em 2016 como ontologia da fotografia contemporânea: 
o ficcional. O autor se apoia na questão da virada digital para afirmar que é desde aí que a 
fotografia deixa de ser a “emanação do mundo” (Dubois, 2017, p. 42) para se tornar, a partir 
da ação do artista/fotógrafo, a representação de algo que pode não corresponder ao real, que 
pode ter sido inventada “(no todo ou em parte) por uma máquina de imagem” (Idem, p. 44). 
Ainda que possamos resgatar o Dadaísmo e o Surrealismo como exemplos de movimentos 
que muito antes da virada digital já se ocupavam da produção de obras que não remetem à a 
realidade nem a representam, e que emanam muito mais o imaginário do artista do que o 
mundo real, podemos recontextualizar a questão do ficcional, trazendo-a para o campo das 
construções cênico-escultóricas, a partir do princípio de que essas imagens, em grande parte, 
não são representações ou traços da realidade. 
                                                                                                                                                                                     
objetos, artefatos escultóricos, cenário, enfim, de toda a cena a ser fotografada – uma imagem autorreferencial –, 





Embora utilizem muitas vezes objetos e elementos cotidianos reconhecíveis – que 
são também recriados em imagens virtuais – e que contêm cargas de realidade, são 
construções completamente novas e inesperadas a partir de tais elementos – e nomeadas 
escultura por esses artistas –, que fazem com que estes percam seu significado na relação com 
o mundo real enquanto algo que existiu, esteve, foi – são criações que representam a si 
mesmas: algo que existe, está e sobrevive pela imagem (ou objeto) fotográfica(o), criações a-
referenciais e ficcionais numa ampla gama de sentidos.  
Desde aí, Poivert dirá que uma fotografia assim – construída e fechada em si 
mesma – adota princípios da arte, afirmando o valor de sua autonomia enquanto imagem e 
obra. E embora se ocupe pouco da questão dos objetos, Poivert se ocupará muito das questões 
cênicas e construtivas da e na imagem. Falará muito mais de performer enquanto construção 
expressiva e artística na fotografia, e ficará no campo do bidimensional e da imagem/suporte 
fotográficos. Nesse sentido e para além de relações possíveis a estabelecer com situações de 
intersecção entre fotografia e escultura, reencontraremos o pensamento de Poivert 
especialmente na próxima situação de inserção da fotografia no campo da arte observada nas 
exposições estudadas nesta tese, a questão da construção da imagem a partir da encenação e 
do gesto performático para a realização de uma imagem autorreferencial.  
 
 
3.2 A imagem performée: gesto, encenação e performance 
 
Segundo Michel Poivert (2016), a imagem fotográfica encenada ou performée 
(performativa, construída) deveria ser tratada a partir de uma dupla instância: a do artifício e a 
da operação de registro. São, para ele, imagens que, no que tange à fotografia contemporânea, 
podem ser compreendidas desde o princípio do Tableau Vivant no teatro do século XIX. 
Poivert, um especialista nas questões do teatro, resgata a célebre frase de Barthes 
em A câmara clara (1980), onde afirma que, antes de a fotografia ser mareada pela pintura, é 
pelo teatro que ela toca a arte (Idem, p. 106). Ele resgata histórica e teoricamente o 
desenvolvimento do teatro na França – desde principalmente as linhas modernas que 
defenderam a questão do naturalismo na encenação em detrimento do artifício – chegando ao 
que o pesquisador denomina de vertentes antimodernas, que assumem e valorizam o artifício 
voluntário nas apresentações teatrais e jogos cênicos entre atores. Defende a hipótese de que o 





se desenvolve em paralelo às questões do teatro, se caracteriza pelo rechaço que sofreu ao 
longo do desenvolvimento da história imperativa do meio. Essa história priorizou o princípio 
do natural instantâneo produzido maquínica e mecanicamente, e desprezou as imagens que 
solicitavam o espectador para serem compreendidas enquanto obra, segundo o pesquisador.  
O fato é que, para Poivert, essa fotografia encontra no duplo regime do verdadeiro 
x falso seu ponto nevrálgico, impondo ao gosto a “estilização teatral, levando-a da margem ao 
centro como uma espécie de sinal de arte” (Ibidem). Para o pesquisador, 
 
A fotografia e o teatro “se tocam” em sua idêntica relação dual com o real: 
são concretos e enraizados no real pela performance do ator em cena e pela 
realidade da coisa registrada pela objetiva; mas ambos têm igualmente a 
capacidade de escapar de toda realidade pela representação de uma ficção. 
[...] O real e o virtual como duas faces de uma mesma operação. (POIVERT, 
2015b, p. 45. Tradução livre do francês) 
 
Para iniciar e construir seu argumento histórico desde o lado do fotográfico, 
Poivert se apoia principalmente no exemplo de Bayard, que, para o pesquisador, é o primeiro 
artista conceitual, ainda que fora de seu tempo. A imagem do afogado – Noyé (1840) – figura 
entre os primeiros autorretratos da história do meio (Figura 286), embora só tenha sido 
publicada e apresentada a público em 1943, de acordo com Poivert (2015b, p. 37), por ocasião 
da primeira monografia dedicada a Hippolyte Bayard, de autoria de Joseph-Marie Lo Duca. 
Esse autorretrato, encenado e ficcionalizado, no qual o artista representa a si mesmo morto em 
situação de afogamento, descrevendo textualmente, na parte de trás da foto, sua “trágica” 
situação, é ainda mais preenchido de mistérios e enigmas quando Poivert nos conta a história 
de sua impossibilidade de exposição e de aparição pública. A imagem de Bayard sentado, de 
corpo nu, coberto por um lençol, parecendo dormir, num cenário bucólico, que tem um 
chapéu pendurado na parede como fundo, e pertencente ao acervo da Société Française de 
Photographie, está impossibilitado de ser exposto pelo “simples” fato de que 178 anos após 
ter sido produzido é ainda reagente à luz. 
Poivert nos conta de sua intenção de expor a imagem na mostra que celebraria os 
150 anos da Société Française de Photographie, em 2004, na Maison Européenne de la 
Photographie, da qual era curador. Embora soubesse que seria necessário grande cuidado com 
a imagem, mantê-la numa caixa a qual teria pequenas janelas abertas que apresentariam as 
três variantes da foto ao longo do dia e durante um período limitado, menor do que o tempo 
de duração da exposição, o pesquisador pensava ser essencial tê-la na mostra, reconhecendo 





restauradores, descolando um adesivo que se localizava nas costas de uma delas, a equipe 
responsável percebeu que o lugar em que estava o adesivo começou a escurecer, reagindo à 
luz e condenando, portanto, as imagens a voltarem a permanecer na “sombra salutar” da 
reserva técnica, fazendo com que a ideia de sua exposição pública desaparecesse de cogitação 
para sempre. Para Poivert, além de questões químico-concretas que levam a imagem a ser 
compreendida enigmaticamente, sua ambivalência lhe assegura uma posteridade jamais vista: 
 
O que repousa em grande parte sobre a mitologia que acompanha seu autor, 
esta da falha de um inventor azarado, mas também, mais profundamente, de 
um criador que compreendera, nos primeiros tempos da descoberta, a 
fecundidade estética da imagem fotográfica que um século e meio mais tarde 




A obra é formada pelo conjunto encenação-fotografia-texto numa relação 
indissociável. E para Poivert, ainda que o texto trace uma história do inventor azarado e 
abandonado pelo estado francês, a intencionalidade de Bayard é muito mais criativa do que de 
protesto. Segundo ele, o artista utiliza diversos elementos de seu entorno pessoal, social e 
cultural para construir um drama moderno a partir de um diálogo entre imagem e texto. 
Poivert conta que, naquela época, o afogamento era moda entre os suicidas franceses, bem 
como a visita ao necrotério, onde os cadáveres eram expostos atrás de “vitrines” para que os 
passantes pudessem identificá-los, o que era um passatempo ao mesmo tempo mórbido e 
banal para a sociedade francesa. Então, “o que a obra exprime – sem conhecer nenhuma 
difusão à sua época – revela uma sutil mistura de ficção (o suicídio) e elementos do contexto 
real (o insucesso do inventor)” (Poivert, 2015b, p. 39). 
Poivert afirma que, além de a imagem só se tornar pública em 1943 e não ter, por 
outro lado, nenhum esforço de seu autor para sua difusão anteriormente, outras evidências – 
como o fato de que a reabilitação de Bayard tenha se dado cedo, já a partir de 1850, quando é 
colocado ao lado de nomes como Daguerre, Talbot e Nièpce como pioneiro no 
desenvolvimento de processos fotográficos; o fato de nunca ter comentado ou se manifestado 
publicamente sobre o caso, mesmo quando os editores da revista Lumière, para a qual 
trabalhava, moviam mundos na tentativa de reabilitá-lo no hall dos inventores da fotografia; 
assim como o fato de, após a descoberta do procedimento químico de Daguerre, tê-lo 
adaptado à sua produção em papel e abandonado seus experimentos químicos anteriores – 







Minha intuição neste debate de especialistas sempre foi a de que Bayard não 
é um inventor no sentido que se dá a essa palavra na história das ciências e 
das técnicas, mas que ele é, antes, um experimentador preocupado, no fundo, 
com a expressão de sua sensibilidade: um artista mais do que um cientista 
[...] um Bayard criador de uma poética sofisticada. (POIVERT, 2015b, p. 41) 
 
 
A partir de suas pesquisas históricas relacionadas ao artista, Poivert traça um 
panorama que aponta o quanto as relações pessoais e os processos artísticos de Bayard eram 
ligados ao teatro. Por um lado, as mises-en-scène de si realizadas, assim como Noyé, nos anos 
40; por outro lado, uma amizade de infância com o ator de teatro Edmond Geffroy, 
consagrado na Comédie Française principalmente a partir de sua atuação como personagem 
principal em uma peça de Alfred de Vigny: Chatterton. A história reconta justamente a 
história de um poeta que se suicida em nome de um amor impossível e por causa da falta de 
dinheiro, e a crítica destaca Geffroy por atuar de acordo com novas teorias e formas do teatro, 
“com características que destacam o abandono da eloquência do ator em favor da 
gestualidade, da construção visual de ‘tableau’, que sintetizam a ideia e o sentimento em uma 
parada da ação” (Poivert, 2015b, p. 43). Segundo o pesquisador, esta seria a influência mais 
certa para a famosa obra de Bayard:  
 
Esta morte de Chatterton não é então o modelo a partir do qual Bayard 
imagina o seu afogado? [...] 
Ele está semideitado, torso nu, um pano cobrindo suas pernas, alguns bibelôs 
aos seus pés, e ao centro da imagem, seu grande chapéu de palha, que 
visualizamos como signo de sua presença em inúmeras composições feitas 
no jardim: a mise-en-scène de Bayard não está, entretanto, longe de certas 
imagens que difundem a história da morte de Chatterton. Encontra-se 
notadamente um exemplo na gravura de Edward Orme, intitulada Morte de 
Chatterton (1794) (Figura 287). 
(POIVERT, 2015b, p. 43) 
 
 
Para Poivert não há como desligar a produção de Noyé dessa experiência de 
reforma teatral da qual Bayard foi um espectador tão próximo. Assim, em meio a essas e 
outras questões, Poivert conclui seu pensamento panorâmico e histórico sobre a obra mais 
famosa de Bayard, afirmando que ela é de fato uma imagem conceitual antes da hora, 
inaugurando o paradigma teatral na fotografia, já a partir do século XIX. 
Para além da história particular de Bayard, no capítulo “Amateurs Éclaires et 





percorre a produção do século XIX destacando que as fotografias encenadas sempre 
existiram, tanto no que tange às fotografias de amadores quanto à produção de fotógrafos, 
ficando entretanto encobertas pelas paisagens, naturezas mortas e retratos, que conquistaram o 
gosto social desde a ligação que estabeleciam com modelos das Belas Artes. 
A contraposição entre o registro do real e a concreta possibilidade de criação 
cênica estabelece, nesse início de existência do fotográfico, uma iconografia anacrônica que 
carrega uma estética artificial e kitsch que documenta cenas medievais, cenas de caça, 
camponeses etc. 
Segundo Poivert, embora essas imagens sejam extremamente cuidadas atualmente 
por sua raridade, nas coleções de museus e bibliotecas, não é fácil encontrar informações 
sobre elas nas publicações de época, tais como a revista Lumière e nos boletins da Société 
Française de la Photographie, justamente por serem vistas como farsa e não se adequarem ao 
gosto cultural daquela sociedade. 
Entretanto, não só de anacronismos e de uma estética kitsch vive a fotografia 
encenada. Já em finais do século XIX, vários artistas citados por Poivert trabalham nesse 
sentido. Ele destaca especialmente a produção do franco-espanhol Olympe Aguado, que cria 
cenas cômicas, inspiradas em Tableaux Vivants teatrais, dentre as quais o autor ressalta 
Admiration I (Figura 288). Tal fotografia ironiza o próprio dispositivo, na medida em que 
seus atores estão de costas para a câmera, admirando um quadro na parede, observando o 
quadro ao invés de atuarem para o tableau, e nela se percebe um interesse de artistas em um 
jogo sobre a representação que explora o limite entre o verdadeiro e o falso. Nesse sentido, e 
se opondo à linha de pensamento a qual segue Michael Fried
58
, Poivert explica que esse tipo 
de imagem, a imagem fotográfica teatral, estabelece um contrato social com o olhar que se 
coloca sobre ela: ou faz rir ou leva à reflexão, mas não está engajada em uma contemplação 
que gere compaixão ou admiração. Para o pesquisador, o que se pode perceber nessa tipologia 
“fotográfica” – que para Poivert é uma construção baseada na artificialidade voluntária e na 
colocação intencional da dualidade real x falso, surgindo com os tableaux vivants do teatro no 
século XIX, sendo abarcada pelo fotográfico desde suas origens e se constituindo como marca 
do teatro e do cinema nas vanguardas, atualizando-se na fotografia contemporânea – é uma 
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proposição que se preocupa com que os atores atuem como se não estivessem sendo 
observados, ao mesmo tempo que, de fato, tudo é calculado e pensado a partir desse olhar 
exterior, ou seja, do espectador; e, ao contrário da fotografia de autor, que enfatiza o ponto de 
vista subjetivo, nessas fotografias teatrais tudo o que vemos nos parece ter sido já visto 
(Poivert, 2015b, p. 64). Se quisermos pensar nos grandes artistas da contemporaneidade que 
têm uma produção quase completamente voltada para esse caminho, podemos nos apoiar nas 
obras de Cindy Sherman e Jeff Wall, ambos da geração que começou a produzir por volta das 
décadas de 1970/80. A primeira, com uma produção marcada pela apresentação/representação 
de estereótipos socioculturais femininos, tem consagrada sua obra com a série Film Stills 
(1977-1980), na qual apresenta construções cinematográficas dos lugares, poses e gestos 
femininos que marcam não um filme, mas todo o imaginário do cinema (Figura 68), assim 
como faz em outras séries com imagens relativas à história da arte ou contos de fadas, por 
exemplo (Figura 224). Já Jeff Wall tem toda sua produção baseada em construções cênicas 
que apontam para as gestualidades e relações sociais humanas. Imagens que estão a todo 
tempo colocando em xeque o dispositivo (Fotografia/quadro/imagem) e o 
olhar/compreender/refletir do espectador (Figura 193). Ambos perpassam as exposições 
apresentadas nesta pesquisa (Cindy Sherman em The Original Copy e Autour de l’Extrême, e 
Jeff Wall em Qu’est-ce que la Photographie?). Para além deles, observamos algumas 
vertentes dessa construção que perpassam e marcam essas mostras. Duane Michaels (Figura 
258), em Autor de l’Extrême, e Mariusz Hermanowicz (Figura 188), em Qu’est-ce que la 
Photographie?, por exemplo, utilizam construções narrativas a partir de várias imagens que se 
desenrolam desde um roteiro prévio e pensado e literário – no caso de Hermanowicz, uma 
narrativa acompanhada de um texto depoimento que, em conjunto com as imagens, contribui 
com o jogo entre falso e verdadeiro enfatizado por Poivert como característica marcante desse 
tipo de produção e remissivo à primeira delas, o Noyé de Bayard. Em outra linha, Bill Brandt 
(Figura 247) – em Autour de l’Extrême –, Joel-Peter Witkin (Figuras 04 e 240) – em 
Fronteiras Incertas e Autour de l’Extrême –, Rochelle Costi (Figura 36) – em Fotografia/Não 
Fotografia – e Man Ray (Figura 114) – em The Original Copy – remetem por outro lado, 
assim como é o caso de Cindy Sherman, à história da arte e sua iconografia. A última linha 
desta que – nos apoiamos em Michel Poivert – chamamos de fotografia encenada e que ganha 
destaque na exposição Autour de l’Extrême tange ao grupo que trabalha com cenas, elementos 





diCorcia (Figura 239), Pierre e Gille (Figura 234) e Bernard Faucon (Figuras 222 e 223), entre 
outros. 
Essas construções são processos que Poivert denomina, já em 2010, image 
performée. A definição do autor para imagem performée, ou, se quisermos traduzir, de acordo 
com o princípio linguístico ao qual se une Michel Poivert para definir o termo (2010, p. 
213)
59
, performativa, é a imagem que tem por finalidade única mostrar aquilo que mostra, isto 
é,  
 
a imagem performativa, como toda criação, não é determinada por seu valor 
de uso. Sua teatralidade não tem vocação para produzir uma mensagem, mas 
para abrir os sentidos. [...] É uma forma de experiência de mundo. Não é a 
documentação de um ato (como no caso da performance), mas sim sua 
finalidade. (POIVERT, 2010, p. 213) 
 
Nesse sentido, a obra é autônoma por não possuir função moral, ética ou prática. 
É uma obra que se abre aos sentidos e ao olhar/interpretar/criar/narrar do espectador. 
Poivert afirma que além das cenas teatrais, criadas e encenadas para a câmera em 
sua própria narrativa completa, outras criam a sensação de instantâneo, de ação interrompida 
pela fotografia, como é o caso de algumas produções de Jeff Wall, Philip-Lorca diCorcia e 
Bernard Faucon, para citar alguns exemplos pertencentes às exposições aqui apresentadas. 
Além desses caminhos para a produção da imagem performée, Poivert ainda 
aponta para exemplos do que chama de imagem pensada. Nesse sentido e partindo do 
exemplo que dá com base na produção de Valerie Belin (Figuras 120 e 243), afirmando um 
aspecto sepulcral de sua obra, constituída a partir de um universo completamente fixo, com 
um senso de frontalidade e de inventário que marcam quase sempre uma maneira dialética de 
fixar seres indeterminados – homens-mulheres, corpos-máquinas, maquinaria-animal, 
máscara-rosto etc. –, ele observa que uma produção como essa escapa à teatralidade, para se 
fazer como imagem pensada que muda a estética ficcional teatral quando mantém a imagem 
dentro de um esquema tradicional da fotografia de registro e documentação autoral. Algumas 
imagens de Mapplethorpe (Figuras 252 e 253), Bill Brandt (Figuras 246 e 247), Gillian 
Wearing (Figura 118) – construindo sua genealogia familiar e a genealogia de si mesma a 
partir de autorretratos – ou de Helmut Newton (Figura 244) podem se enquadrar nessa 
situação, pois remetem muito menos a uma criação cênica do que a um trabalho com a pose, 
com a construção não de uma cena, mas de um personagem central ou uma série de 
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personagens a serem apresentados, e mais todo um arquivamento e catalogação de tipologias 
construídos, como no caso de Belin, por exemplo, ou mesmo de Mapplethorpe e Edward 
Weston, entre outros. Embora seja possível questionar a nomenclatura atribuída a Poivert – 
imagem pensada –, de fato a maneira de construir uma imagem é diferente entre uma e outra 
situação. 
Outro caminho, que por certos vieses se assemelha ao anterior nas possibilidades 
amplas do que se compreende por performático, e levando em conta as exposições aqui 
apresentadas, perpassa com afinco a inserção da fotografia no discurso da arte. Trata-se não 
mais da imagem encenada no sentido da teatralidade que Poivert nos traz, mas do que 
poderíamos denominar de maneira ampla fotografia performática ou fotoperformance.  
Não são imagens que nos reenviam, enquanto espectadores, às cenas cotidianas, 
imaginárias, históricas ou literárias, nem mesmo à iconografia pictórica que carrega a história 
da arte, ou às cenas cinematográficas – film stills, como definiu Michel Poivert (2010, p. 
209). 
São imagens de gestos e ações do próprio artista que produz a obra, ou dirigidos 
por ele. Gestos e ações que se dirigem e se constroem para a câmera ou para o aparelho 
fotossensível, como é o caso da relação de Hudnilson Jr. com o scanner (Figura 24), José 
Luiz Pellegrin (Figura 33), as performances de Duchamp para as fotografias de Man Ray 
(Figuras 65 e 66), assim como a famosa Noir et Blanche (Figura 99), ou Porte-Manteau 
(Figura 104) e Francis Picabia imitando Balzac de Rodin (Figura 115), do mesmo autor; 
Sophie Taeuber-Arp (Figura 100), Claude Cahun (Figura 101), Robert Mapplethorpe (Figura 
106), Herbert Bayer (Figura 113), Hannah Wilke (Figura 121), Yves Klein (Figura 123), 
Robin Rhode (Figura 127), Bruce Nauman (Figura 133), Charles Ray (Figura 134), Dennis 
Oppenheim (Figuras 135 e 178), Erwin Wurm (Figura 136), Bas Jan Ader (Figura 137), Valie 
Export (Figura 139), Lucas Samaras (Figuras 141 e 142), Rodrigo Braga (Figuras 227, 228 e 
229), David Nebreda (Figura 241), Pierre Notte (Figura 242), Rafael Assef (Figura 289), entre 
outros. 
Muitas dessas performances para a câmera são relacionadas ao que poderíamos 
entender como esculturas humano-fotográficas, nas quais a performance é baseada na 
interação da figura humana com objetos e elementos do cotidiano e da natureza, até alcançar 
uma fusão proposta pelo imaginário e criatividade do artista; outras são mais voltadas, em 
vários e diferentes vieses, para a questão narcísica, como definiu, em “A fotografia 





chamou de herdeiros de Valério Vieira – o primeiro artista brasileiro a trabalhar com uma 
mescla de autorretrato e tableau vivant, já em 1907. Exemplificando o que define como 
narcisismo e performance na fotografia contemporânea e contaminada, Chiarelli discorre 
sobre as produções de Lenora de Barros, Márcia Xavier e Hudnilson Jr. (Figura 24), cuja 
interação com a fotocopiadora para o pesquisador carrega requintes de um prazer e uma 
sensualidade muito específicos: 
 
[...] a ação “XeroxAction/Exercício de me ver” [...] repete no plano da 
realidade o mito narcisista do autoerotismo, um tema recorrente em sua 
produção. Fascinado pela própria imagem, Hudnilson Jr. envolve-se 
sensualmente com a máquina fotocopiadora e, como resultado dessa ação 
(documentada por Afonso Roperto), encontra-se a si mesmo na superfície 
repleta de tramas de seu corpo, reproduzida pela fotografia a seco. 
(CHIARELLI, 1999, p. 118) 
 
Chiarelli está então encaminhando o pensamento, desde o seu conceito de 
fotografia contaminada, também para a questão da performance na perspectiva da relação 
desta com o teatro e destes com a fotografia, quando afirma que essas produções mais 
recentes bebem na fonte de produções que se alocam entre autorretrato e tableau vivant, 
citando Valério Vieira. 
Esse encaminhamento converge com o que Poivert (2010, p. 217) defende no 
mesmo período. Para ele, esse tipo de produção – advinda da performance e de atos 
performáticos – se alocaria na terminologia performée, a partir do momento em que o gesto, a 
performance, o corpo, enfim todo o pensamento e a ação cênica são direcionados à construção 
da imagem – e nesse sentido, o pesquisador cita, por exemplo, as fotoperformances de Bruce 
Nauman (Figura 133), Gina Pane e do Acionismo vienense (Figura 125), numa situação em 
que, para Poivert, a performance e sua imagem agem numa relação de reciprocidade que não 
se distancia da relação estabelecida pela organização de um texto e seu conteúdo sem que 
nenhum seja inferior ao outro. “Para muitos [artistas], a ação é determinada em função de uma 
imagem na qual a característica documental cede rapidamente espaço a uma iconografia de 
riqueza de sentidos suscetível de possuir valor como obra em si mesma.” (Ibidem).  
Nesse sentido, ele afirma que, ao se dessacralizar um pouco a ação como 
modalidade artística, é possível enxergar a interdependência entre o ato e a imagem do ato, ou 
melhor, para a qual o ato é pensado; e desde aí ver claramente uma relação com o teatro. Para 
o pesquisador, a performance se enquadra dentro da terminologia performée quando se 
compreende que este tipo de produção se refere a uma construção que não pertence a um 






Trata-se antes, de “uma maneira de fazer” fotografia. A fotografia enquanto 
prática (domínio técnico, estilo, etc.) não está aqui em jogo. A maneira de 
fazer é, ao contrário, grosso modo, sempre idêntica: programar e executar 
uma ação (adotar igualmente uma atitude expressiva) no campo visual de 
uma câmera ou aparelho e registrar. A cena interpretada pode ser de natureza 
muito diversa, é nela que a imagem encontra seu interesse e não na 
originalidade do registro. (Idem, p. 218) 
 
Não é, portanto, uma imagem apresentada ao espectador como resultado da visão 
do fotógrafo, mas ao contrário uma imagem que se encontra entre o ponto de vista do ator e 
do espectador, podendo-se pensar como uma fotografia ao inverso, quando transfere a 
operação do olhar: do autor para o espectador. “Não se trata aqui de destituir o criador da 
imagem em nome de uma autoridade da recepção, mas de caracterizar uma estética que dá ao 
espectador/observador uma posição em que pode ver tudo” (Ibidem). Em outras palavras e 
desde a perspectiva fotográfica, o que o pesquisador aponta de fato é que a imagem 
performée, ainda que vinculada a uma performance, difere de uma imagem fotográfica 
documental e de registro, a partir do momento em que não é extracampo. Não é, pois, um 
recorte/fragmento da realidade que foi selecionado pela visão de um fotógrafo; é, ao contrário, 
uma imagem construída – independente de seu conteúdo político, identitário ou imaginativo – 
que se incorpora ao real. 
O fato é que assim como nasce imbricada com a escultura, para Poivert, a 
fotografia nasce também numa relação de pacto com o teatro que define a própria noção de 
imagem: uma relação entre real e imaginário ressignificado pela consciência do espectador. 
Num texto bastante recente, o pesquisador brasileiro Ronaldo Entler (2017) traz 
também, desde uma perspectiva fotográfica, caminhos para uma tentativa de compreensão das 
relações entre fotografia e performance. Segundo ele, essa relação, vista e analisada quase 
sempre do lado da performance, pode e deve ser também compreendida desde um olhar para 
como a performance amplia a experiência daqueles artistas que produzem fotografias ou obras 
fotográficas. 
Ainda que inicie essa discussão insistindo na ideia da ontologia e das oposições 
ontológicas entre fotografia e performance
60
 e que defenda que o vídeo e o cinema são mais 
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claramente capazes de representar o processo performático
61
, no que tange ao respeito à sua 
duração por exemplo, Entler, pelo viés da história da fotografia e não do teatro como faz 
Poivert, resgata o equívoco do período moderno da fotografia – no qual toda criação 
fotográfica era pensada como arte do instante e, portanto, um fazer sem processo –, para 
afirmar, tal como faz Poivert em seus textos e seminários, que a fotografia encenada ou o que 
se intitula fotoperformance é o resultado de uma postura antimoderna dos artistas que 
trabalham e produzem obras fotográficas. “De um modo um tanto explícito, a produção 
fotográfica das últimas décadas tem reivindicado a consciência de seu processo, não 
raramente opondo-se explicitamente a esse culto ao instante da tradição moderna” (Entler, 
2017, p. 155).  
Por outro lado, Entler quer mostrar o quanto, inicialmente, essa relação foi 
dominada pela performance, quando o papel da fotografia é apenas instrumental no registro 
da ação performática, e desde aí, como a última corrompe os princípios da primeira quando 
rompe com a ideia de existência no tempo presente da ação e do abarcamento total do ato pelo 
olhar atento do espectador, já que o registro fragmenta/recorta a ação. Nesse sentido, vale 
lembrar o pensamento de Poivert: ele afirma que a fotografia de uma performance que é 
pensada e executada tendo como objetivo o ponto de vista da câmera é em si mesma uma 
encenação e pode ser, desde então, uma construção imagética que ganha autonomia enquanto 
fotografia, quando o artista atua com o que quer mostrar, notadamente o que caracteriza a 
performatividade.  
Tanto Entler quanto Poivert citam os acionistas vienenses como exemplos dessa 
amálgama entre encenação performática e fotografia. Nesse sentido, há em The Original Copy 
um exemplo bastante claro dessa performatividade que une, de forma ampla, fotografia, 
escultura, teatro, performance, montagem e colagem numa amálgama indissociável. Trata-se 
da obra de Günter Brus (Figura 125), Untitled (1965), na qual o artista dispõe sobre o espaço 
da tela uma série de fotografias de performances ou de fragmentos performáticos realizados 
por ele, muitas vezes em seu atelier e sem público, em conjunção com interferências do artista 
com lápis, recortes de papel e objetos; obra completamente desvinculada de um conjunto e de 
um contexto performático de um tempo presente. Nela, vários tempos cênicos e performáticos 
se encontram, entrelaçando-se a elementos e objetos do imaginário do artista para a 
construção de uma obra nova e autônoma que aponta para tudo o que há ali. Nesse sentido, 
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Brus está também atuando e construindo uma imagem performativa quando, a partir do 
processo criativo do artista, a imagem, enquanto se faz, afirma o que é e adquire autonomia. 
Citando o exemplo do fluxkits, publicação com impressos produzidos pelos 
artistas do grupo Fluxus, idealizado pelo fundador George Maciunas, e referenciando muitas 
vezes as ações já realizadas pelo Fluxus, assim como objetos e roteiros/partituras de 
orientação para futuras performances, Entler aponta também o próprio movimento dos artistas 
em busca de romper com teorias mais conservadoras da performance, segundo as quais esta se 
caracteriza como ação diante de um público, e não pretende existir para além de sua própria 
duração, mantendo assim a autoridade do artista sobre a obra. Desde aí e assumindo um pouco 
o caminho de Poivert, ainda que não faça referência ao autor, Ronaldo Entler, a partir de 
Auslander (2006), defende que a performatividade se encontra na imagem da performance 
quando pode assumir papéis múltiplos: o de documentação ao mesmo tempo que de imagem 
autônoma; afirma, com outras palavras, o que Poivert também muito bem apontou: é, como 
toda imagem encenada, aquela que se compreende não como um fragmento/recorte da 
realidade, mas, ao contrário, que acrescenta algo ao real. 
 
 
3.3 Identidades ocultas ou antirretratos contemporâneos 
 
Tanto quanto o retrato percorre de forma insistente e importante toda a história da 
arte, na recente história da arte moderna e contemporânea, é o retrato sem rosto ou o 
antirretrato, se quisermos assim designar, que se torna uma situação recorrente e emblemática, 
perpassando territórios, temporalidades, espaços e especificidades artísticas.  
Esse é claramente um dos discursos da produção contemporânea que pode ser 
observado nas seis exposições que compõem o objeto de estudo desta tese. Com exceção de 
Qu’est-ce que la Photographie?, todas as outras mostras que estão se perguntando o que é a 
fotografia, o que pode ser e quais seus limites, suas rupturas e seus extremos nesta produção 
(assim como em produções anteriores, de artistas modernos deslocados de seu tempo) têm 
situações de obras que desconstroem o princípio do retrato de várias maneiras, por diferentes 
caminhos e processos, como, por exemplo, Rafael Assef (Figura 01) e Jan Saudek (Figura 
02), Mario Cravo Neto (Figura 15), Zbigniew Lagoki (Figura 290) e Misha Gordin (Figura 
291), em Fronteiras Incertas; Amilcar Paker (Figura 38) e Rafael Assef (Figura 31) em 





Mendieta (Figura 131), em The Original Copy; Lucas Samaras (Figura 142) em What is a 
Photograph?; e Orlan (Figura 226), Claude Alexandre (Figura 237), Robert Mapplethorpe 
(Figura 251) e o próprio Alain Volut – que relacionamos anteriormente com a produção 
escultural em fotografia – em Autour de l’Extrême.  
Esses artistas produzem suas obras convergindo com uma tendência global da arte 
que chega até as vitrines/revistas de moda e cartazes publicitários
62
. Seja por processos físico-
químicos que apagam o rosto na imagem, ou por elementos e intervenções do artista no 
suporte, na composição/direção cênica, através de softwares de edição, fotocolagem ou gesto 
e ação performáticas, essas imagens desconstroem a ideia de retrato como identidade, como 
representação de um sujeito, e apontam para o que Tadeu Chiarelli define como uma denúncia 
eficaz da impossibilidade de o artista se reconhecer a si mesmo e ao outro na sociedade 
contemporânea (1999, p. 117), e por outro lado para a fragmentação da identidade e da 
sensibilidade do artista numa sociedade caótica e também fragmentada, na qual juntando 
cacos de si e do mundo o artista se reconstrói e transforma a si mesmo e a realidade através de 
sua obra. 
Uma pesquisa sobre o histórico recente da questão na arte aponta para questões 
curatoriais, acadêmicas, expositivas e como eixo central ou pontual da produção de alguns 
artistas. 
No que tange a projetos curatoriais, um prospecto pontual, intitulado “Anti-
Retrato”, elaborado pela jovem curadora e artista Aline Shkurovich, encontra-se disponível na 
plataforma do ICI (Independents Curators International). No projeto, Shkurovich apresenta 
algumas imagens de diferentes fotógrafos/artistas latino-americanos que de alguma forma 
possam ter uma produção, ou recortes de suas produções, alocados numa abrangente ideia de 
antirretrato, que ela define como exercício que informa ao mesmo tempo que omite; algo 
oscilante entre revelação e ocultação, estratégia que artistas utilizam como processo reflexivo, 
questionando os limites da representação
63
. Imageticamente, o projeto é composto por 
imagens do brasileiro Rogério Reis (Nobody’s Nobodies, 2014), o panamenho José 
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Castrellón, o salvadorenho Irvin Morazan (Coyotes, 2011), as colombianas Camila Botero 
(Rave – los Ochoa – 2014) e Catalina Toro (Retrato Familiar, 2014 – Figura 292), o 
paraguaio Fred Casco (Foto Zombie, 2012) e os mexicanos Iñaki Bonillas (Martin Lunas, 
2004-2012) e Gabriel de la Mora (Cine Mexicano, 2008 -), que, por diferentes caminhos e 
processos de produção na fotografia, ocultam os rostos de seus retratados. 
No campo das definições, encontramos o conceito de antirretrato em algumas 
poucas fontes de pesquisa, até mais técnicas do que conceituais de fato. De qualquer forma, 
parece-me que, seja como categoria do retrato, seja como um modelo expressivo específico, 
ainda é um conceito discutido de maneira bastante breve. Assim, no site do Centre Nationale 
de Ressources Textuelles et Lexicales, encontramos uma citação textual do escritor e 
jornalista Guy Breton que define ironicamente o termo: “anti-portrait, subst.; G. Breton, 
écrivain malicieux, définit ainsi l’anti-portrait: petit portrait non-conformiste contraire au 
portrait que l’on fait des grands hommes (O.R.T.F., 1968ds GILB. 1971)”64.  
Academicamente, a perspectiva de um livro que aborde conceitualmente a questão 
do antirretrato, a partir de diversas vertentes de pesquisa, já é quase concreta, desde a 
iniciativa de Fiona Jonhstone e Kirstie Imber, do Department of Art History/School of Arts 
Birkbeck, University of London, que, depois de organizarem, em 2013, um seminário 
intitulado Anti-Portraiture: Exploring and Questioning the Limits of the Portrait
65
, abriram 
uma chamada para publicação coletiva em 2015
66
, demandando textos acadêmicos de 
pesquisadores que tratassem sobre a questão. O livro, que tinha previsão de publicação para 
outubro de 2017, está agora programado para maio de 2018, sob o título Anti-Portraiture: 
Challenging the Limits of the Portrait. 
Outro pesquisador que vem se debruçando sobre a questão da dispersão do 
conceito de retrato, desde a década de 1990, é Ernst Van Alphen. Em seus livros Francis 
Bacon and the Loss of Self (1992) e Art in Mind: How Contemporary Images Shape Thought 
(2005), assim como em seu artigo “The Portrait’s Dispersal: Concepts of Representation and 
Subjectivity in Contemporary Portraiture” (2011), ele trata da evolução histórica da prática 
pictórica no que tange à produção de imagens de si e do outro. 
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No que concerne ao campo da arte e dos artistas, recentemente no Brasil, Alex 
Fleming, por ocasião de sua exposição Caos, na Galeria Paralelo, em 2014, evocou o conceito 
de antirretrato para designar as obras expostas – pinturas baseadas em fotografias, nas quais o 
fundo se funde com os personagens retratados
67
.  
Outros artistas, de toda parte, também compreendem ou intitulam séries ou 
imagens únicas com o termo antirretrato, seguindo concepções e alocações variadas, como 
por exemplo o fotógrafo espanhol José Crespo
68
, ou a pintora também espanhola María Ledo 
Olcoz
69
, ou o já citado panamenho José Castrellón
70
. 
Antes de discutirmos, entretanto, a questão específica da fotografia e as estratégias 
de produção dos artistas e dos fotógrafos nesse sentido, é importante tentar perceber o começo 
desse processo, e como se desenvolve o movimento de conflito e transmutação, de si e do 
outro, que leva à fragmentação/desestruturação do rosto e à transformação do significado do 
retrato e do autorretrato na arte. 
Parece-me que a exposição permanente da coleção do Centre Georges Pompidou, 
em Málaga, é um bom ponto de partida para se desenhar tal percurso. Organizada em blocos 
temáticos, que se complementam e dialogam entre si, a exposição resgata o início da 
desestruturação e reconstrução dessa modalidade que marca todas as especificidades artísticas 
ao longo da História da Arte. Em meio a três dentre os seus cinco eixos – Metamorfosis, 
Autorretratos, El Hombre sin Rostro, El Cuerpo Político e El Cuerpo em Pedazos –, a 
exposição da coleção do Centro Pompidou espanhol, de caráter bastante experimental e 
ousado, traz a questão de forma objetiva. Ao não se preocupar com questões cronológicas e de 
especificidade artística, e estabelecer uma inter-relação entre obras e artistas de vários 
segmentos, tempos e territórios, partindo dos retratos cubistas de Picasso, que desconstroem a 
ideia formal de retrato, a exposição consegue atingir seu objetivo de construir um panorama 
sobre as transformações do conceito – visuais, históricas ou políticas – a partir da prática dos 
artistas e de sua atuação no mundo. Assim, ela nos apresenta várias vertentes e diálogos que 
desembocam em representações identitárias fragmentadas ou esfaceladas. 
Com base nos princípios expressivos, na liderança e nas influências que Picasso 
exerce em todos os tempos, no primeiro bloco, Metamorfosis, é apresentado ao espectador 
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justamente o início da transformação do conceito do retrato, por meio de dois retratos do 
artista espanhol: Tête de Femme (1932) e Le Chapeau à Fleurs (1940 – Figura 293), que são o 
centro em torno do qual gravitam as outras obras. 
Dentre as produções que se destacam para o objetivo que se tem aqui – apresentar 
e debater a ausência/esfacelamento do rosto no retrato contemporâneo –, a obra de Glen 
Brown Architecture and Morality (2004 – Figura 295) e a pintura Dora Maar (1983 – Figura 
294), de Antonio Saura, são bons exemplos.  
Saura, sem desgarrar-se completamente dos princípios cubistas, apresenta ao 
espectador a sua versão da poeta e artista Dora Maar, tornando ainda mais obscura a 
possibilidade de compreensão física do rosto e de sua representação, em relação ao retrato 
original realizado por Pablo Picasso. 
Glen Brown, por sua vez, nos apresenta um (anti) retrato, a princípio de uma 
figura masculina, que tem o rosto substituído por um ramo de crisântemos num estágio inicial 
de decomposição. O dorso torna-se um suporte/vaso para as flores, que já não são tão vivas, o 
fundo que mescla um cinza-negro e as pinceladas que dão um toque amassado e amarelado à 
camisa branca contribuem para o aspecto sombrio da pintura, tanto quanto o título do quadro, 
extraído de um álbum da banda Orchestral Manouvres in the Dark. 
No segundo bloco, Autorretratos, que trata das estratégias e processos de 
autorrepresentação, quatro artistas são destaque ante a situação de 
esfacelamento/apagamento/ocultação do rosto no retrato e, nesse caso, de seu próprio rosto.  
Francis Bacon tem na exposição seu Autorretrato (1971 – Figura 296), uma 
amostra do trabalho do artista, que, de certa maneira, bebe na fonte do cubismo trazendo essa 
referência de maneira bastante autêntica e atualizada em seus óleos sobre tela, e que se 
esforçou ao máximo, seja na produção de retratos seja de autorretratos, para romper com a 
representação clara, física, mimética do ser e de suas possíveis subjetividades; que se esforçou 
para desconstruir imageticamente um sujeito também desconstruído em si mesmo, que se 
encontra em processo constante e incessante de fragmentação e transformação. 
O pintor austro-húngaro Zoran Music tem apresentado no mesmo bloco seu 
Autorretrato (1988 – Figura 297), uma imagem de si que parece derreter na tela de fundo 
escuro. Imagem que parece tornar-se líquida; suas formas se esvaem, e o rosto branco parece 
iniciar um processo de mixagem com o fundo negro, representando a si próprio e seu estado 
frágil e esfacelado pela própria experiência pessoal de vida, assim como a perda da 





Com o autorretrato Glauque (1957 – Figura 298), Bram Van Velde fragmenta e 
desconstrói a própria identidade também num misto de referência cubista e abstração, o que 
faz em muitas de suas pinturas, numa tentativa constante de autodesfiguração. Jean Tinguely 
aparece neste bloco temático também com a obra intitulada Autorretrato (1988 – Figura 299), 
talvez a mais enigmática e sombria do eixo, uma de suas esculturas maquínicas.  
Um personagem, construído de cordas e ligado a uma roda motorizada, carrega 
um pássaro negro empalhado e uma máscara assustadora, que, segundo a resenha do museu, é 
a última fantasia usada pelo artista nos carnavais da Basileia frequentados por ele desde 
pequeno: “Em um jogo de espelhos, o personagem, transformado em escultura, volta à vida, 
reanimado pelo movimento da máquina. Como um exorcismo, este baile macabro teatraliza, 
sob os ruídos de uma máquina infernal, seus medos de infância ante disfarces e máscaras”.71 
O bloco O Homem Sem Rosto parte da ideia da banalização dos valores de 
humanidade após a Primeira Guerra Mundial e de toda a objetificação do humano que se dá 
desde então, mostrando o movimento dos artistas quanto à impossível representação das 
pessoas e das sociedades para além de sua fragmentação, seu esfacelamento e seu apagamento 
identitário. 
Assim, as figuras sem rosto na pintura de Léger (Figura 300) ou de De Chirico, ou 
ainda o óleo sobre cartão Sem Título (1946-47) de Francis Picabia, marcam o bloco e a perda 
identitária humana representada por toda uma geração de mestres artistas. Ainda mais 
marcantes, no que diz respeito à representação mesma de um contínuo processo de 
decomposição do rosto humano representado na arte, em suas diversas vertentes e vieses, 
ocupam um lugar especial nesse eixo temático da exposição as inquietantes obras Tête 
d’Otage (Tête d’Otage n. 21, 1944-45) – óleo sobre papel colado sobre tela – e Grande Tête 
Tragique (1942) – bronze patinado –, de Jean Fautrier (Figura 301). Na primeira, nenhuma 
identificação figurativa relacionada ao rosto ou à figura humana é possível, e na segunda a 
face em processo claro de perda e apagamento é cruamente evidente. 
Mais recente, mas com uma produção não menos perturbadora, o artista chinês Li 
Yongbin, com sua obra Visage (2003 – Figura 302) – um acrílico sobre tela –, apresenta ao 
espectador o movimento fugaz, quase fotográfico, de uma pintura que capta a ambiguidade do 
ser e do estar: o rosto fugidio que se recusa a dar a ver, talvez pela sua própria natureza do 
impossível. 
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Esses três eixos temáticos, com destaque para as obras apresentadas 
anteriormente, e como parte de uma exposição mais ampla da coleção que tem como centro as 
transformações culturais, sociais, corporais e emocionais humanas, refletidas na arte e nos 
processos de produção desenvolvidos pelos artistas de vários tempos e lugares, do moderno 
ao contemporâneo, constituem um dos panoramas mais adequados dos últimos tempos para, 
enquanto espectadores ou pesquisadores, percebermos efetivamente as metamorfoses pelas 
quais a ideia, o conceito e a prática do retrato passaram e passam a todo momento num mundo 
que também se transforma continuamente, impossibilitando a construção e a percepção de 
identidades estáveis, definidas e lineares. Panorama que nos remete diretamente ao 
pensamento da filósofa e pesquisadora brasileira Eliane Robert Moraes, segundo o qual, a 
partir do modernismo, um forte investimento dos artistas na inversão antropomórfica 
representativa e tradicional nas artes visuais de todos os tempos passa a acontecer em diversos 
segmentos artísticos. No livro O corpo impossível (2002), Moraes reconstrói a história da 
perda da identidade e do esfacelamento do corpo a partir das artes visuais e da literatura desde 
fins do século XIX até o modernismo. Em seu percurso documental e histórico, resgata 
resquícios da Revolução Francesa, quando afirma que as primeiras máquinas de fazer retratos 
foram os instrumentos de decapitação e o contexto cultural de expor a cabeça dos decapitados. 
Então, aponta que o homem decapitado é a síntese de uma época – proposta de Georges 
Bataille e André Masson, na revista Acéphale, em 1936 – e também desenvolve a ideia de que 
é a partir da retomada do mito de Salomé no século XIX, por artistas e escritores, e da 
construção de uma certa androgenia da personagem, além do cerne mítico de seu desejo pela 
cabeça de São João Batista, que se inicia na arte e na prática dos artistas a desconstrução do 
retrato, do rosto e o esfacelamento da imagem humana.  
De fato, um mundo que se dá a ver cada vez mais fragmentado, disperso, não 
íntegro, e caótico em muitos sentidos, numa continuidade incessante de destruição e tentativas 
– às vezes fugidias e violentas – de reconstrução, obviamente terá como resposta sensível e 
expressiva estratégias, gestos e processos artísticos que tentam lidar com esse contexto, 
compreendê-lo, ou expurgá-lo através da arte. E é a arte contemporânea e os artistas de nosso 
tempo que esgarçam todas as possibilidades e limites deste cenário, levando a cabo o conceito 
do retrato como desconstrução ou reconstrução identitária, estendendo-o social e 
culturalmente. 
É infinita a quantidade de exemplos, no domínio dos processos de criação, que 





esfacelamento identitário e da fragmentação, dissolução, dispersão e uma quase ausência da 
figura humana. Dentre eles, Tal-Coat é representativo: seus autorretratos não figurativos, 
realizados em inícios da década de 1980, pouco antes de sua morte em 1985, mostram o 
artista composto por camadas grossas de tinta sobre a tela, de aparência brusca e rústica, numa 
situação em que figura e fundo se mancham e quase se fundem (Figuras 303 e 304). 
Dos idos mais recentes, cabe destacar no campo do escultural as construções 
efêmeras de Urs Fisher (Figura 305), produzidas em tamanho natural ou em grande formato, 
talvez os exemplos mais empíricos de um processo de desaparecimento dos rastros da 
representação humana que podemos, enquanto espectadores, acompanhar processualmente.  
O artista, que também trabalha algumas vezes com a ocultação do rosto na 
fotografia, produz suas esculturas utilizando cera de vela, adicionando um pavio na parte 
superior da representação, e, após alocá-las no espaço expositivo, dá início a um processo 
diário de queima do material, que derrete um pouco a cada dia, até chegar a um resultado final 
com o qual o artista se contente, que é sempre um resquício fragmentário do que foi a obra 
inicial. 
De outra parte, trabalhando entre desenhos, esculturas, instalação e fotografia, o 
suíço Augustin Rebetez (Figura 306) constrói sua casa dos sonhos, pesadelos e imaginário 
numa grande mescla de seres bizarros e complexos. No penúltimo Paris Photo, em 2016, ele 
ocupou sozinho toda a sala de exposição da galeria alemã que o representa, sendo um dos 
projetos expositivos mais densos da feira. 
No que tange à fotografia, seja enquanto especificidade, ou enquanto estratégia e 
parte do processo de produção e do discurso da arte contemporânea produzida por artistas, ou 
dentro mesmo de uma perspectiva do fotográfico quando realizado por fotógrafos, é 
incontável o número de produções que giram em torno do complexo conceito do antirretrato. 
No que tange a uma produção internacional reconhecida e heterogênea, que pode ser vista nos 
museus de arte moderna e contemporânea, assim como nos museus de fotografia, seja a partir 
de suas coleções e acervos, seja a partir de exposições, e para nos atermos a alguns poucos 
dentre os vários com que nos deparamos ao longo do desenvolvimento desta pesquisa, 
podemos citar desde Cartier-Bresson, passando por Irving Penn, com seus personagens 
diversamente mascarados, Orlan, com seus self-hybridations, Lee Friedlander, Sebastião 
Salgado, Antony Esplugas e outros clássicos, até fotógrafos mais recentes, como Thorsten 
Brinkmann, Georges Tony Stoll, e artistas como Matthew Barney, John Baldessari, Sara 





Esses artistas e fotógrafos desenvolvem através de diferentes estratégias e processos artísticos 
e fotográficos o retrato que tem como princípio a estratégia de ocultação ou esfacelamento do 
rosto, culminando no princípio que assumimos aqui como antirretrato. Embora com vertentes 
completamente diferentes de trabalho, todos eles parecem apontar, de forma mais séria ou 
mais irônica, para a afirmação de uma identidade impossível de ser revelada no retrato 
fotográfico.  
No que se refere a Brasil e América Latina, partindo do projeto curatorial de Aline 
Shkurovich e o ampliando um pouco mais, vemos que a ocultação do rosto no retrato e no 
autorretrato contemporâneo é também uma estratégia bastante presente entre os artistas que 
produzem valendo-se da fotografia. 
No Brasil, sua maior representação está, sem sombra de dúvida, na produção do 
artista paulistano Nino Cais (Figuras 307 e 308). Ampliando a atuação expressiva e criativa 
com base no conceito de antirretrato, Cais interfere nas reproduções fotográficas de revistas e 
livros de arte, jogando camadas de tinta nos rostos, raspando a impressão, criando 
apagamentos através de descolagem de camadas, através de colagens e fotomontagens, 
ocultando os rostos a partir da relação entre imagem bidimensional e elementos/objetos 
tridimensionais, que passam a fazer parte da obra, transformando-a em escultórica, ou 
fotográfico-escultórica. 
 
Eu sempre falo muito de escultura na imagem. É isso que me interessa. E é 
óbvio que na materialidade está a imagem. Essas imagens apontam para 
discursos. Muitas vezes, eu os relaciono, muitas vezes eles são só um 
elemento que é, de fato, mais uma camada ali; quase como um véu. Se é 





Também em suas séries fotográficas autorais, como nos casos de Pitoresca 
Viagem Pitoresca (2011-) e Viajantes (2012 -), o artista cria, num misto de autorretrato e 
performance, imagens fotográficas as quais denomina esculturas.  
 
Quando eu camuflo o corpo, ele passa a ser quase uma massa escultórica 
menos ditada, com uma regra menos precisa do que de fato está acontecendo 
na cena. O rosto aponta para alguma situação, seja uma cena nostálgica, 
festiva, alegre, cínica ou bizarra. O rosto aponta para esses caminhos. 
Quando camuflo o rosto, crio uma situação de massas, de cores, de volumes 
e de texturas. 
[...] 
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 É com esse corpo que me sirvo para fazer e ser a coisa. Ele é quase um 
pedestal para esses arranjos. Se a gente ainda tivesse a base como a origem 
da escultura, o corpo seria a base. Depois, com a história do Brancusi, da 
unificação da base – e ele diz que ela também é a própria escultura –, 




Esse suporte corporal “atrai como um imã” objetos específicos do entorno do 
artista, souvenirs de viagens, realizadas por amigos ou pessoas próximas, objetos de sua 
própria coleção, adquiridos em brechós, mercados de antiguidades; enfim, objetos que 
contêm, de alguma maneira, certa carga afetiva.  
A partir de seu próprio corpo, Nino tem uma produção que se constrói de 
pequenos fragmentos que têm existências e histórias próprias, mas que também, e graças à 
ação do artista e ao olhar do espectador, têm ressignificadas e transformadas suas vivências 
anteriores desde esse momento em que, juntos e junto à base corporal e viva oferecida pelo 
artista, se tornam uma única obra.  
Ainda no Brasil, o já citado Mario Cravo Neto (Figura 309), o artista Rubens 
Mano (Figura 310) e os fotógrafos Celso Brandão (Figura 311) e Rogério Reis (Figura 312) 
também trabalham bastante dentro do princípio do antirretrato. O primeiro, inicialmente 
escultor, trabalha com a ocultação do rosto no retrato, a partir de elementos da natureza, que 
remetem ao mundo panteísta do candomblé e da cultura afro-baiana e à fusão dos mundos 
míticos e terrenos: identidades ocultas sob máscaras de deuses, cascos de tartaruga, em fundo 
negro e sob a excelência da luz, que as projetam e dão ao espectador a percepção de um tátil 
escultórico. 
Mano, em meio a uma vasta e heterogênea produção, produz 
autorretratos/antirretratos dissolvidos pelos diferentes processos do artista, que incluem o uso 
de flash direcionado, o trabalho com silhuetas e seu rosto em caixas de luz, assim como 
objetos que carregam a lacuna de sua fisionomia. 
Celso Brandão, alagoano, tem a preocupação documental autoral de fotografar a 
cultura alagoana: seus carnavais, sua religiosidade e seu cotidiano. Procura por mascarados do 
carnaval de Alagoas e os registra em momentos de poder e superioridade, quando assumem 
uma identidade das máscaras que portam: animais e entidades poderosas e fortes do repertório 
cultural nordestino. 
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Rogério Reis, desde uma visão e preocupação bastante contemporâneas, e que 
fazem parte do cotidiano atual dos fotógrafos de rua, propõe a reflexão sobre a questão da 
autorização do uso da imagem, e da propriedade da imagem no espaço público, a partir de sua 
série Nobody’s Nobodies (2014), alocando digitalmente pequenos círculos coloridos nos 
rostos das figuras que fotografa em espaço público, especialmente nas praias do Rio de 
Janeiro, remetendo bastante às produções do artista John Baldessari (Figura 313). 
Para além do Brasil, outros artistas e fotógrafos latinos trabalham com essa 
questão de forma ampla e, muitas vezes, bastante densa. É o caso de Ana Mendieta (1948-
1985), com várias imagens que fazem parte da série Siluetas (1973-1977), uma das quais 
integra a exposição The Original Copy, apresentada nesta tese (Figura 131). Nessa imagem, a 
artista busca o reconhecimento de si enquanto mulher e parte da natureza, tendo seu rosto e 
parte de seu corpo ocultos por flores selvagens do sítio arqueológico mexicano de El Yagul, 
em Oaxaca, dando continuidade à incessante busca pela fusão física entre ela e a terra, 
proposição de toda a série Silueta.  
Os processos de Mendieta na série são sempre performáticos, escultóricos, 
rústicos e gestuais – e, tanto quanto nos antirretratos de Nino Cais, o corpo é suporte 
fundamental para a produção e a vivência do processo criativo. Na série de Mendieta, o 
resultado final das obras é dado através do registro fotográfico da performance ou dos restos, 
marcas, silhuetas e fragmentos de seu corpo que ela deixa no solo ou nos elementos naturais 
que interagem com a artista ao longo do processo de experiência e produção da obra. 
Desde a Argentina, e emergente no cenário nova-iorquino e internacional, Lucia 
Fainzilber (Figura 314) cria uma série pessoal de autorretratos/antirretratos para falar um 
pouco do que é se desencontrar e tentar reencontrar-se num mundo que desestabiliza a todo 
tempo quem somos: 
 
Somewear é uma série de autorretratos, que brigam com a ideia de 
identidade. Colocar meu corpo na frente da câmera tem sido uma maneira de 
me olhar de outra forma, tentando responder a todas essas perguntas sobre 
quem realmente somos. A sociedade, a família e a geração em que vivemos 
tornam essa jornada ainda mais difícil. Nós nos camuflamos [...] para 
sobreviver. É a nossa maneira de estar dentro de um sistema. É como um 
jogo. Se ele se encaixa, sua visão pode ser enganada, criando quase uma 
ilusão de óptica. 
É possível isolar nosso eu mais puro de tudo o que está ligado a nós? Em 
algum lugar podemos encontrar essas respostas ou não. Talvez a verdadeira 
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A fala de Fainzilber sobre sua própria produção volta a nos remeter a uma 
construção artística efetivamente global. Por caminhos e processos diferentes, artistas de 
várias partes do mundo constroem a partir de suas estratégias expressivas uma nova categoria 
ou segmento no campo das artes. 
De fato, na história da arte, o conceito de retrato como princípio fundamental de 
representação mimética, lugar da relação direta entre significante e significado, assim como 
um jogo duplo de apontamento da subjetividade – do retratado e do retratista – na pintura, 
pelo menos até a modernidade, se desconstrói e se transforma completamente até chegar ao 
que hoje poderíamos definir como antirretrato (Alphen, 2011). 
No caso da fotografia que nasce do afã humano em captar a realidade, o retrato 
fotográfico surge seguindo esse caminho: a pessoa retratada representa a si mesma e está 
representada no retrato, tal como se deu na cultura do retrato pictórico ao longo de muitos 
séculos. 
O que acontece então com o retrato fotográfico hoje? Por que seu conceito se 
dissolveu e se dilui e se dispersa mais e mais a cada dia a partir das estratégias e processos 
assumidos por artistas e fotógrafos, independentemente de seu território e época? 
Segundo Ernst Van Alphen, a partir do século XX, o retrato se converteu em um 
gênero problemático justamente porque subverte, do ponto de vista semiótico (e histórico), 
essa situação de representação; significante e significado são separados “de maneira 
irreconciliável” (p. 145). Para ele, assim, como também nos apresenta a proposição expositiva 
do Centre Pompidou de Málaga, é quando Picasso começa a trabalhar com formas 
geométricas e manchas que diluem a representação e conduzem a experiência do retrato para 
o campo do fenomenológico – seja no que tange à expressão do artista ou à contemplação do 
quadro pelo espectador – que o retrato, como mimese, semelhança e identidade morre, para 
renascer a partir de novas significações dadas pela sensibilidade artística e pelos processos e 
estratégias desenvolvidos pelos artistas de vários tempos e lugares. 
Traçando um caminho pelo fotográfico, Alphen cita o exemplo de Andy Warhol, 
que “uniformiza” seus retratados, transformando-os invariavelmente em imagens de mitos e 
fábulas midiáticas (p. 149), e Cindy Sherman, sobre a qual tratamos anteriormente, com seus 
Untitled Film Stills (1977-80), série na qual a fotógrafa brinca de muitas maneiras com a 
impossibilidade representativa da fotografia: os “fotogramas” são, desde ali, antirretratos, que 





Sherman a personagem central da imagem. Ao mesmo tempo, enquanto “representação” de 
um fotograma fílmico, ela joga com a questão de original x representação. Qual é o fotograma 
original do qual a foto parte? Na verdade, não existe O original, embora reconheçamos a cena 
de memória e nos conscientizemos de já tê-la visto antes. Assim, notamos em Untitled Film 
Stills que o jogo fotográfico se dá em vários níveis e denuncia o estereótipo feminino 
construído através de uma cultura cinematográfica que define posturas e papéis sociais da 
mulher.  
Os pensamentos teóricos de Roland Barthes e as reflexões/soluções práticas de 
Francis Bacon para lidar com a impossibilidade representativa do retrato contemporâneo são 
também abarcados por Alphen (pp. 151-153), constituindo outros bons caminhos para a 
continuidade da tentativa de compreensão sobre a transformação do gênero do retrato. Em  A 
câmara clara (1980), Barthes é categórico ao afirmar que, embora a fotografia dê a ver seu 
corpo de forma mais clara, ela o faz mortificando-o. A imagem o objetifica e o distancia da 
singularidade subjetiva essencial do retratado. 
Bacon, por sua vez, insiste em distorcer, romper e diluir o rosto em seus retratos e 
autorretratos, referindo-se a essas pinturas como conflitos entre a artificialidade da 
representação e a resistência do modelo a essa artificialidade, representando de fato, então, as 
brigas do sujeito com sua representação (Alphen, p. 153). Já Boltanski usa retratos 
apropriados ou colecionados por ele, de crianças e jovens que de alguma forma viveram a 
realidade do Holocausto e que independentemente de estarem vivos e velhos, ou mortos, hoje 
não são representados pelos retratos que o artista apresenta em suas instalações. Assim, 
segundo Alphen, o que Boltanski deseja verdadeiramente enfatizar não é a presença daqueles 
sujeitos, daquelas identidades e daquelas subjetividades no retrato, mas justamente seu 
contrário: a ausência.  
Todos esses artistas, dentre muitos outros, inauguram e baseiam um desmonte 
total da ideia do retrato como mimese e como referência ou representação de identidade – tão 
cara ao longo da história do gênero – e abrem espaço para novas concepções de subjetividade 
e representação. É então, a partir das palavras de Nino Cais ou Fainzilber, ou das buscas 
incessantes de Celso Brandão por seus personagens carnavalescos, e das motivações e ações 
de Ana Mendieta, que encontramos a ideia de identidade construída por Zygmunt Bauman 
desde a percepção de liquidez das relações no mundo contemporâneo. Em seu texto sobre o 
tema da identidade (2005), o sociólogo demonstra que encontrar uma identidade própria e 





todo tempo, é missão impossibilitada pela própria realidade dos indivíduos com uma 
existência composta por fragmentos fragilmente conectados e facilmente desconectáveis. Para 
o autor, a questão da consistência e continuidade da identidade é incoerente com um mundo 
que propõe o flutuar das identidades e que nos imerge incessantemente na situação de 
estarmos total ou parcialmente deslocados em toda parte, e não estarmos efetivamente em 
lugar algum (Bauman, 2005). 
Para ele, teoricamente, mas para os artistas de maneira prática, e como exercício 
do sensível, o fato de criar e dominar cada vez mais habilidades e estratégias que ajudem a 
lidar com essa condição paradoxal do ser, dessa ambiguidade e transmutação identitárias, 
torna menos agudas as dores da existência e menos irritantes seus efeitos. 
Assim, para Bauman, viver essa identidade líquida e transmutável que o mundo 
contemporâneo exige faz com que, além de todos nós, os artistas ainda mais, sabemos bem, 
resolvam suas questões sensíveis e identitárias conhecendo que uma hora ou outra se sentirão 
mais ou menos em casa, e se sentirão mais ou menos identificados e pertencentes à realidade 
do mundo que os cerca, mas sempre pagando o preço de aceitar que jamais existirão linear e 
plenamente, e que acima de tudo, num mundo líquido, de relações líquidas e de situações que 
nos convulsionam e metamorfoseiam a todo tempo, a identidade, como há tempos antecipou 




3.4 Camadas e a mise-en-scène da fotografia: apropriação, intervenção e 
fotomontagens contemporâneas 
 
Esta tipologia, que construímos aqui de uma maneira ampla no que tange ao 
processo de construção imagética na produção contemporânea que tem a fotografia como base 
ou elemento constituinte da obra, foi observada nas exposições que são o foco desta pesquisa 
a partir de várias vertentes. Nesse sentido, denominamos Camadas uma série de ações e 
processos dos artistas em que gestos de apropriação ou uso de arquivos públicos, anônimos ou 
pessoais, intervenção no suporte ou arquivo fotográfico, uso de ações e elementos imprevistos 
e montagens constituem nosso mote de análise; e nela compreendemos – dentro do âmbito das 
exposições aqui apresentadas – todas as produções nas quais é o gesto de construção ou 





alçá-la à hibridização e/ou à experimentação/experiência; marcas da produção artística 
contemporânea. 
Essas camadas podem ser sutis ou demonstradas mais matérica e claramente, 
dependendo das obras e do processo criativo dos artistas. Aqui consideramos uma obra 
constituída por camadas, inclusive aquelas nas quais não notamos fisicamente esses estratos 
que as compõem, como é o caso de obras cujo resultado final é apenas uma fotografia ou uma 
impressão. São os casos, para citar alguns exemplos, de Claudia Andujar, Odires Mlászho, 
Vik Muniz, Eileen Quinlan, Travess Smalley e Michel Campeau. Claudia Andujar, na série 
Sonhos Yanomami (Figuras 11 e 315), trabalha com sobreposição de negativos/slides para 
criar uma fusão entre céu e lago, olhares selvagens e florestas, rostos humanos e paisagem, 
numa variedade de combinações idílicas que marcam todo o trabalho da fotógrafa com esta 
série. Odires Mlászho, que trabalha em muitas de suas séries com fotomontagens a partir de 
retratos, na imagem Vista Aérea do Copan (Figura 12), trabalha com recortes que constroem 
camadas e tridimensionalidade na imagem do edifício, que, por sua própria forma 
arquitetônica, dialoga com os recortes de Mlászho. O artista refotografa sua produção, e o que 
entra efetivamente no circuito das galerias e museus é a impressão revelação/fotográfica e não 




Vik Muniz (Figuras 45 e 256) constrói o tempo todo sua obra via camadas, seja 
em relação à história, à memória, à arte ou mesmo em relação à própria materialidade diversa 
que utiliza. A refotografia das instalações ou pequenas artesanias originais é o que move o 
trabalho do artista; isto é, embora produza obras minuciosamente trabalhadas a partir de 
construções e detalhamentos manuais, a sobrevivência da obra no circuito de arte e para a 
apreciação do espectador se dá através da fotografia, a última camada que compõe essas 
produções. No caso da imagem P2 (Figura 45), há ao menos três camadas que a constituem: o 
papel amassado que é refotografado, a eleição e “cópia” da imagem a ser perfurada – desde, 
como grande parte das obras de Muniz,  a iconografia pictórica –, o uso do perfurador pelo 
artista e, por fim, a fotografia que define a obra. Já na imagem Memory Rendering of Tram 
Bang Child (Figura 256), a qual já se descreveu anteriormente
76
, o artista trabalha com uma 
intersecção entre camadas materiais e imateriais: imagem histórica/arquivo, memória, 
desenho e, por fim, fotografia.  
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Já Eileen Quinlan (Figura 153) é uma artista que se vale de diversos elementos 
cotidianos, como papéis, espelhos, alimentos e bebidas, de fragmentos de reprodução de obras 
consagradas na história da arte, e usa luz e sombra para criar composições que rondam a 
abstração, numa tentativa de criar composições não representacionais. 
Travess Smalley (Figura 154), por sua vez, não utiliza câmera para a produção de 
suas obras. Ele realiza suas montagens a partir de um scanner, sobrepondo papéis coloridos 
recortados, páginas de revistas, desenhos próprios. São composições criadas “por uma 
combinação de desenho e recorte de formas em papéis coloridos [...] que são escaneados, 
reescaneados, trabalhando com a cópia da cópia em contínuo looping, usando o diálogo entre 
o digital e o físico para que a composição seja construída” (Squiers, 2014, p. 39). 
Por fim, Michel Campeau (Figura 191) trabalha com uma busca/pesquisa pessoal, 
na tentativa de encontrar e registrar as últimas câmeras obscuras do planeta, fotografando – 
paradoxalmente – com câmera digital e flash o interior dessas caixas, dando a ver as camadas 
de fita scotch que remendam o velho aparato ultrapassado.  
Em todas essas obras, vemos artistas e fotógrafos trabalhando com camadas 
matéricas e imateriais que ora são mais claras, ora menos, quando sintetizadas em uma 
impressão ou revelação fotográfica. É o tipo de produção que tem toda uma articulação 
anterior, concretizada por gestos e ações do artista que vive a experiência da obra enquanto a 
executa, para em seguida escolher mantê-la viva e em circulação através da fotografia. Os 
discursos dessas obras ganham ora um tom mais político, ora um tom mais poético, mas são 
essencialmente, independente de seu discurso, construções performativas, no sentido mesmo 
que liga a analogia de Michel Poivert às teorias literárias do performativo, quando a imagem 
se faz enquanto se constrói – importante ressaltar: para a câmera. Nesses casos, a fotografia é, 
ao mesmo tempo, objetivo e rastro da obra. 
Outros processos criativos, entretanto, demandam a evidência material como 
pressuposto da obra, que é constituída por camadas físicas, que se dão claramente a ver. É o 
caso, por exemplo, de Albano Afonso (Figura 37), que se apropria de reproduções de pinturas 
clássicas da história da arte para desenvolver uma linha do tempo a partir de um conjunto de 
trinta e cinco pequenos quadros perfurados com o auxílio de um furador, dispostos sobre 
espelho, que permitem ver tanto o espectador como parte das paisagens pictóricas, quanto o 
reflexo dos textos que estampavam o verso da reprodução no livro recortado, num jogo entre 





Rafael Assef (Figura 31) também interfere no suporte, quando mergulha o papel 
fotográfico em água sanitária, criando um apagamento da imagem de si, um autorretrato 
denegrido pela ação química do produto utilizado. Ação que, embora mais “agressiva”, se 
assemelha à série Lakes and Reservoirs, de Matthew Brandt (Figura 157), na qual o artista 
mergulha a impressão de suas paisagens no próprio lago que está representado na imagem, 
criando efeitos diversos e imprevistos, que marcam então o resultado final. 
Dentre os que trabalham com a interferência a partir da tinta (pincel, caneta ou 
outro meio), temos Jan Saudek (Figura 02), que coloriza intensamente suas fotos, utilizando 
cores suaves e lembrando as primeiras colorizações fotográficas da história do meio, 
especialmente as japonesas. Sigmar Polke (Figura 143) é radical nas experimentações em que 
trabalha com colorização, às vezes em negativos (que, muitas vezes, se mantêm como a 
própria obra), às vezes no papel fotográfico. Utilizando cores fortes, que se assemelham à 
pigmentação advinda de canetas hidrocores, Polke contorna elementos da foto, constrói 
formas dialógicas com o motivo fotográfico, desconfigura rostos e paisagens e faz diversas 
interferências, criando uma nova imagem, quase sempre ambígua. 
Gerhard Richter (Figura 144), já referenciado anteriormente
77
, trabalha com suas 
grossas pinceladas, apagando e evidenciando situações fotográficas nas imagens de viagens e 
família. 
Joseph Beuys (Figura 170) pinta sua famosa cruz a guache sobre um negativo, 
numa das poucas obras que trabalha ou referencia o fotográfico, assim como trabalha com 
montagem fotográfica e pintura – da mesma cruz, que nesse caso também simboliza uma 
adição – na imagem Iphigenia/Titus Andronicus (Figura 122). 
Christo (Figura 75) também interfere com cores numa reprodução fotográfica do 
MoMA, a qual utiliza como suporte para desenvolver seu projeto de fechamento por barricada 
da rua onde se encontra o museu. Man Ray, por sua vez, em Le Violon d’Ingres (Figura 114), 
constrói um violino no corpo da mulher fotografada numa referência clara, em imagem e 
título, à banhista de Ingres. 
Para além das questões da pintura, tem-se nessa vertente de obras construídas por 
camadas a montagem quase escultórica de Günter Brus (Figura 125), na qual ele mescla 
fotografias de suas performances com lâmina de barbear e outras interferências; John Rafman 
(Figura 147) utiliza softwares 3D e algoritmos para recriar imagens clássicas da história da 
arte. Na série presente na exposição What is a Photograph?, ele cria deformações de bustos 
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gregos clássicos, imprimindo-as e criando versões tridimensionais a partir do mesmo 
programa. Às impressões ou aos arquivos digitais, Rafman ainda acrescenta outras imagens – 
transfers ou fotografias antigas –, assim como desenhos, formas coloridas, anotações e 
elementos como imagens de pedras e esculturas. 
Kate Steciw (Figuras 149 e 152) trabalha numa vertente semelhante, mas, além de 
imagens pictóricas da história da arte, a iconografia que utiliza é a de seu cotidiano. Recriando 
formas digitalmente, a partir de imagens digitais de registro arquivadas, Steciw as dispõe na 
composição, lidando com o jogo entre cores, texturas e, algumas vezes, com a relação entre 
bidimensional x tridimensional, já que algumas de suas imagens são ainda completadas pelo 
uso de elementos concretos: pedaços de couro, recortes de papel, fragmentos de moldura, 
tinta, entre outros elementos.  
Marco Breuer (Figuras 158 e 316) cria as camadas de suas obras a partir de 
diversos gestos e ações sobre a impressão: escovação, queima, desgaste, dobradura; Rachel 
Whiteread (Figura 74), numa possível referência aos Becher, sobrepõe fotografia e desenho 
em sua série de caixas d’água; e, por fim, Martial Cherrier (Figura 235) trabalha com a junção 
de fotografias, recortes de jornal e asa de borboleta na montagem que é apresentada em 
Autour de l’Extrême. No caso de Whiteread e Cherrier, seria possível pensar num processo de 
fotomontagem efetivamente; entretanto eles escapam a essa categoria quando utilizam outros 
elementos para além de fotografias e reproduções, como o desenho ou a asa de borboleta, por 
exemplo. Outros artistas se encaixarão no conceito mais estrito – embora amplo – de 
fotomontagem, que considera a sobreposição e a criação política ou poética a partir de 
fotografias ou reproduções fotográficas. Nesse sentido e desde um lado mais narcísico, para 
parafrasear Chiarelli, Rochelle Costi (Figura 36), Márcia Xavier (Figura 34), Rafael Assef 
(Figura 01), Robert Mapplethorpe (Figura 106) e Yayoi Kusama (Figura 107) atuam de 
alguma maneira para a composição. 
Janusz Bakoski (Figura 317), Edward Grochowicz (Figura 318) e Pierre Molinier 
(Figura 236) remetem em maior grau a uma estética possível dos anos 1920, como, por 
exemplo, algumas produções de Max Ernst (Figura 108), Hannah Höch (Figura 109) e 
Johannes Theodor Baargeld (Figura 111). Gordon Matta-Clark (Figura 254) e Bruce Nauman 
(Figura 77) dialogam em seus processos e estética, de certa forma, quando constroem novas 
versões do espaço e da arquitetura, a partir de imagens dos espaços nos/sobre os quais 





Cris Bierrenbach (Figura 32), Lorraine O’Grady (Figura 54) e Robert Smithson 
(Figura 70), trabalhando de uma maneira objetiva, criam não sobreposições, mas conjuntos 
autorreferenciais não narrativos, compostos por fotografias/reproduções/daguerreótipos. 
Seguindo por um caminho semelhante, mas de tom mais narrativo, as produções de Cristiano 
Mascaro (Figura 08) e Duane Michals (figura 258), entre outros, poderiam ser consideradas 
uma vertente de fotomontagem; entretanto, compreende-se aqui que uma linha narrativa deve 
ocupar uma tipologia própria, dadas suas relações extrínsecas ao processo de fotomontagem, 
mais ligadas à literatura, inclusive; enquanto, por outro lado, entende-se também que a 
fotomontagem ultrapassa a questão sequencial de fotos. 
De maneira geral, essas fotomontagens contemporâneas, aqui apresentadas 
enquanto exemplos dentro de uma vasta gama de possibilidades abarcadas e abertas para a 
arte e os artistas contemporâneos, embora, em alguns casos, estabeleçam diálogos com os 
clássicos da fotomontagem construtivista, dadá ou surrealista, e partam daí, alocam-se em 
grande parte em outros contextos e intencionalidades associacionistas. 
Para Dubois (1994, pp. 268-269), uma das grandes figuras fundadoras das 
relações entre fotografia e arte contemporânea é o associacionismo, enquanto metáfora, 
agrupamento e montagem. Para ele, na situação associacionista, a fotografia torna-se material 
bruto e manipulável como qualquer outra substância concreta que se integra em processos 
artísticos diversos, e, embora as intencionalidades artísticas difiram umas das outras, há 
sempre a vontade de integrar a fotografia enquanto matéria e objeto em jogos de combinações 
simbólico-políticas ou simbólico-poéticas. 
No que tange à atualização desses processos e discursos apresentados pelas 
produções históricas e das vanguardas na arte contemporânea, Dubois destaca as obras de 
Robert Rauschenberg como:  
 
grandes superfícies de acúmulos heteróclitos [...] de suportes, camadas de 
pintura, de imagens, de texturas figurativas, densidades simbólicas e 
materiais [...] onde qualquer representação aparente sempre esconde uma ou 
várias outras “sob” ela [...] legível com mais ou menos clareza ou opacidade 
de acordo com a densidade e a transparência relativa às telas que a recobrem. 
(Dubois, 1994, p. 270) 
 
Para o pesquisador, esses “agrupamentos geológicos” (expressivos ao mesmo 
tempo que líricos) são sabiamente encenados, quando, em função dupla, as fotografias 





a cena e se constituem como a camada que faz transparecer a alma simbólica de suas 
construções.  
É, de fato, a fotografia posta em cena – mise-en-scène – nesse caso, junto com 
elementos diversos. No caso dos artistas aqui apresentados, que são alguns exemplos retirados 
de estratos da produção contemporânea – das seis exposições recentes aqui apresentadas –, 
esse mise-en-scène se dá por diversos vieses e processos, mas sempre num contexto de ação e 
construção, ora mais óbvia e direta, ora mais simbólica; ora mais política, ora mais narcísica, 
mas sempre marcando o gesto performativo do artista na obra. 
Essas obras, em sua grande maioria, são constituídas a partir da apropriação de 
arquivos pelos artistas; apropriação de reproduções – que se repetem na história da 
fotomontagem –, mas também apropriação de arquivos públicos, anônimos e arquivos 
pessoais do artista. 
Nesse sentido e sendo uma das práticas comuns da arte contemporânea – desde 
Rauschenberg na fotomontagem, mas também passando pela arte conceitual e artes do corpo, 
desde os anos 1960-70 –, vemos a legitimação do arquivo enquanto obra de arte pelo circuito 
das galerias e museus de arte. 
Segundo Zaccarias (2017b, p. 11), essa vontade de expor os arquivos na arte 
contemporânea parece manifestar-se principalmente desde “uma virada que se opera a partir 
dos anos 1990 e que tem a ver com o fechamento do século XX, com as grandes perdas que 
orientaram sua história e com a vontade de reelaborar experiências traumáticas com a 
restituição da memória coletiva”. 
Para Hal Foster (2016), o caminho para a compreensão do que ele chama de 
impulso arquivístico é a constatação de que na passagem do século XX para o século XXI os 
artistas pós-modernos, superando a necessidade de oposição às totalidades formais e 
simbólicas impostas pelo período moderno
78
 e conscientes de seu perecer, tiveram então que 
lidar com a instauração definitiva dessa nova ordem fragmentária e restabelecer possibilidades 
de ligação e reorganização em meio a esse caos fragmentário sociocultural, instaurando 
práticas de produção que compartilham a noção de prática artística como investigação de 
imagens, objetos e situações particulares da própria arte, da filosofia e da história moderna de 
maneira geral. Uma vontade de reconectar e reorganizar, a partir da consciência de uma 
impossibilidade da totalidade; que visa ao mesmo tempo a lidar com o mundo em fragmentos, 
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e por outro lado construir/reconstruir ligações, sem deixar de manter a abertura e 
incompletude da obra.  
No que tange a Foster, resgatando um histórico da prática arquivística anterior aos 
pós-modernismos, cita Rodchenko  e John Heartifield como pioneiros da produção de obras 
de arte a partir de arquivo no entreguerras, debatedores de questões sociais e políticas, 
passando por Robert Rauscnhenber, Richard Prince, até os inícios da arte conceitual e a 
produção da arte feminista, para chegar a trabalhos como os de Thomas Hirschhorn – dentre 
outros artistas contemporâneos –, que, em suas produções, se apropria de imagens, textos, 
livros, modelos arquitetônicos e materiais diversos, utilizados com ênfase na sociedade 
capitalista, para desenvolver suas obras, sempre com alto grau de criticidade e 
inconformismo, dados a ver através da fotografia (fotomontagens), do vídeo e de instalações. 
Para Foster (2016, p. 103), em primeira instância, os artistas de arquivo buscam 
fazer com que a informação histórica, constantemente perdida ou deslocada, esteja 
fisicamente presente, usando a estratégia de reativação do arquivo como crítica e visão 
política para o presente e futuro (Zaccarias, 2017a), construindo quase sempre uma instalação.  
Para Zaccarias,  
 
É preciso perceber que seu conceito de arquivo é mais amplo do que 
necessariamente o uso de materiais extraídos de arquivos pelos artistas. Em 
outras palavras, o conceito de arquivo empregado por Foster não reenvia ao 
empirismo dos arquivos; deseja relacionar, antes, a uma dimensão do tempo, 
um retorno voluntário para o passado, no qual a materialidade não é 
necessariamente a do documento. O impulso arquivístico remete [...] a um 
choque de temporalidades, a um esforço para fazer emergir o passado no 
presente e o presente no passado. (2017b, pp. 15-16) 
 
Ao se utilizarem fontes familiares, provenientes dos arquivos da cultura de massas 
ou desconhecidas, recuperadas como um “ato de conhecimento ou de contramemória 
alternativo” (Foster, 2016, p. 104), esses fragmentos da história trazidos à tona pelos artistas e 
seus processos criativos levam inclusive a complicações modernistas sobre as questões de 
originalidade e autoria, quando a obra é composta a partir de fragmentos fotográficos, 
fílmicos e textuais de origens diversas. Entre as exposições aqui apresentadas, além das obras 
referenciadas anteriormente, observamos que trabalhos como o de Rosângela Rennó (Figura 
35), em Fotografia/Não fotografia, e Waldemar Cordeiro (Figura 03), em Fronteiras 
Incertas, colocam bem a questão: quando a primeira se apropria de fotografias anônimas, 
dispondo-as para a interação do espectador, “que deve jogar o conhecido ‘jogo da memória’, 





volatilidade da identidade e da memória quando ativa processos mnemônicos de natureza 
visual” (Fabris, 2004, p. 126); e o segundo se apropria de uma reprodução dos meios de 
massa para a construção de sua máquina de beijos fotográficos de Brigitte Bardot
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.  
Para Foster, a informação de maneira geral, incluindo a imagem, aparece para o 
artista arquivístico como um ready-made virtual com o qual muitos deles realizam inventários 
físicos, em obras muitas vezes interativas, como é o caso de vários projetos artísticos de 
Rennó. 
 
Neste sentido, a arte de arquivo é tanto pré-produção como pós-produção: 
menos preocupados com as origens absolutas do que com as pegadas 
desconhecidas [...], estes artistas são frequentemente atraídos por começos 
frustrados ou por projetos incompletos, tanto da arte quanto da história, 
querendo oferecer novos pontos de partida. (Foster, 2016, p. 105) 
 
 
E também novos pontos de compreensão crítica. Nessa direção, algumas das 
produções de Rennó, assim como as de Christian Boltanski, por exemplo, exigem uma 
atenção política do espectador, que permita ver a crítica ou denúncia que fazem sobre 
determinada situação, de certa maneira distanciada da experiência e da memória social desse 
espectador.  
Foster também coloca a questão de o trabalho artístico com o arquivo se voltar 
igualmente para a produção de novos arquivos e para o reuso. Nesse sentido, podemos pensar 
como exemplo mais claro grande parte da produção de Joan Fontcuberta, que cria 
personagens e situações a partir da construção ou montagem fotográfica, assim como as 
produções nas quais o arquivo é compartilhado por uma comunidade de artistas e trabalhado 
por cada um deles de forma original e diversa, mantendo-se, assim, como um arquivo vivo e 
maleável; ou ainda processos como o de Eileen Quinlan ou Kate Steciw que, reutilizando seus 
antigos arquivos, os reconstroem. 
Em todo caso, mas principalmente no uso de arquivos imagéticos de fotografias 
ou reproduções fotográficas encontradas em arquivos, meios de massa ou mercados de pulgas, 
a fotografia está, ao mesmo tempo, reconstruindo – a partir do gesto e da ação do artista – 
conexões e relações, e se distanciando mais ou menos de seu lugar e situação originária. 
Segundo Foster (2016, p. 121), em algumas situações, as reorganizações e 
combinações dos arquivos apropriados por esses artistas também servem para oferecer um 
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 Segundo o texto de parede sobre a obra, apresentado em Fronteiras Incertas, a imagem fotográfica de O Beijo, 
de autoria de Waldemar Cordeiro, é apropriada dos meios de comunicação de massa, sendo supostamente de 





espaço para a interpretação associativa, e sugerem o tempo todo novas conexões a partir de 
sua característica fragmentária e híbrida – que, tendo rompido com o cânone modernista da 
autonomia das especificidades na arte e da hegemonia formalista, pode inclusive adotar um 
espaço de construção teatral: produzida a partir de documentos textuais, de imagens, sons e 
também de restos culturais e sociais. Uma vontade de combinar e conectar, de maneira 
imprevista, coisas a princípio dissociadas e distantes entre si, movimenta o artista em sua 
vontade de relacionar, “de explorar um passado perdido, de recompilar seus diferentes signos 
(às vezes de forma pragmática, às vezes em forma de paródias), de determinar o que fica para 
o presente” (Foster, 2016, p. 121). Rosana Paulino (Figura 42) e Dora Longo Bahia (Figura 
39) levam essa manifestação do passado no presente a um certo extremo: a primeira, na já 
citada produção na qual imprime fotos familiares de mulheres em bastidores de bordar, 
costurando com linha preta gargantas, olhos e bocas de seu grupo genealógico, traz à tona, ao 
mesmo tempo, a questão atualizada dos negros e da mulher negra no Brasil, através de sua 
própria história; e a segunda, ao trabalhar com fotografias cotidianas que, através de sua 




Todos esses artistas, criando suas obras a partir de camadas fragmentárias, 
camadas que rompem com qualquer possibilidade de vivência e compreensão da obra desde 
um lugar unívoco, seja no campo da forma, da técnica, ou do simbólico, apresentam 
construções expressivas de sua sensibilidade que de alguma maneira apontam para a 
impossibilidade da totalidade, apontam para campos amplos de experiências com obras ao 
mesmo tempo prontas e abertas a uma continuidade interpretativa, construtiva e sensível. E 
essa é a marca de uma produção contemporânea enquanto categoria que, dados os exemplos 
aqui levantados, não pode ser tratada com base em especificidades, mas em uma percepção 
ampliada e aprofundada sobre as relações e os processos que marcam a produção artística de 
fins do século XX e deste início de século XXI. 
 
 A fotografia absorvida pelo discurso da arte contemporânea: materialidade, 
fragmento, gesto performativo e ação performática 
  
De fato, essa última tipologia, e suas precedentes criam uma amálgama 





organização e apontamentos sobre as relações que sobressaem primeiramente, ou de maneira 
mais evidente – em cada uma das tipologias aqui construídas, em verdade, perpassam duas ou 
mais tipologias quando nos detemos em uma percepção/observação mais profunda e 
detalhada. Para citar alguns exemplos desse intercambiamento e amálgama contínuos entre 
tipologias dialógicas, podemos resgatar a produção em polaroide de Lucas Samaras, que é 
constituída, em grande parte, ao mesmo tempo por performances e encenações do artista e por 
camadas produzidas a partir da intervenção de Samaras tanto na materialidade daquele tipo 
específico de produção fotográfica quanto no trabalho de pós-produção, quando o artista pinta 
as fotografias remetendo muitas vezes às construções escultóricas que produz como outro 
segmento que compõe o conjunto de sua obra; além dele, Letha Wilson (Figuras 151, 281 e 
282), Paulo de Andrade (Figura 13) e Jon Rafman (Figura 147/148) têm suas obras 
perpassando ao menos duas tipologias: Camadas e Escultura, quando constroem suas 
produções desde uma perspectiva do tridimensional ou com detalhamento tridimensional, ao 
mesmo tempo que intervêm no arquivo, cortando, descascando, pintando, imprimindo sobre 
ele ou compondo-o com montagens e colagens; Orlan, em sua série Self-Hybridation (Figura 
226), já atuando com softwares digitais, perpassa e interliga as tipologias Camadas, Escultura 
e Performance quando trabalha a partir de autorretratos posados e construídos 
cuidadosamente para encaixarem nas máscaras digitais representativas de povos primitivos. A 
artista cria, desde aí, camadas na obra, que são ampliadas por sua intervenção posterior na 
impressão, raspando e desgastando os pigmentos de cor, assim como apresenta relações 
esculturais na produção, quando tem suas máscaras construídas com base na evidência de 
resquícios esculturais das ruínas maias, astecas, entre outros povos. Ana Mendieta é outra 
artista que atua interligando três tipologias: Performance, Antirretrato e Escultura. Sua obra 
(Figura 131), apresentada na exposição The Original Copy: Photography of Sculpture 1839 to 
today, portanto como “fotografia de escultura”, é ao mesmo tempo parte de uma série 
performática da artista, na qual ela marca diversos lugares com o próprio corpo ou rastros e 
traços desse corpo. Na imagem aqui presente, Mendieta se coloca atrás de uma moita de flores 
no sítio arqueológico mexicano de Yagul. Não se vê seu rosto, ainda que a imagem seja um 
“retrato”, assim como de seu corpo visualizamos apenas fragmentos. Rosana Paulino (Figura 
42), por sua vez, também trabalha entre camadas, com a performatividade – no sentido de 
construção da obra  –, e a tridimensionalidade –, já que sua produção “fotográfica” é também 
um “objeto”. Rafael Assef (Figura 31) também atua entre as tipologias de Camadas, 





inteiro, o artista trabalha com água sanitária para obter o resultado estético desejado; resultado 
este que enfatiza o apagamento e a dissolução quase integral do retratado. No que concerne a 
Amilcar Paker (Figura 38), uma intersecção entre performance, antirretrato e camadas pode 
ser percebida na obra: um still de vídeo performático, impresso, no qual não se vê o rosto do 
artista, coberto então por ou como parte de sua vestimenta. Por fim, e para fechar esse 
pequeno grupo de exemplos de intersecções entre as camadas propostas, pode-se citar a obra 
de Gillian Wearing (Figura 118), baseada em toda uma série na qual a artista encena para a 
câmera personagens de seu cotidiano, incluindo ela mesma, a partir de caracterizações e 
encenações performáticas planejadas e articuladas – performance e performatividade – para 
uma representação fiel dos personagens que atuam. Podemos entender aí, e de maneira mais 
ampla, que as camadas estão por trás da construção imagética, registrada posteriormente pela 
fotografia e apresentada aqui a partir da exposição The Original Copy: Photography of 
Sculpture 1839 to today, sendo, portanto, desde aquele ponto de vista curatorial, uma 
fotografia de escultura. 
Num contexto geral, e com base nos exemplos anteriores, assim como em todas as 
produções tangentes às exposições aqui estudadas, que rompem com conceitos e acepções 
tradicionais de fotografia quando são absorvidas pelas estratégias e processos criativos dos 
artistas e absorvidas, pois, pelo discurso da arte, este panorama aponta para algumas situações 
comuns que marcam e denotam quatro circunstâncias que perpassam, em conjunto ou 
individualmente, essas produções: a questão da materialidade, do fragmento, do gesto 
performativo e da performance. 
Assumimos aqui – mesmo com o risco de ser mal compreendida pelos agentes do 
campo do teatro e da performance – a perspectiva de Michel Poivert em considerar 
performance não só as artes de atitude, como também a encenação e toda a construção cênica 
(performatividade) que está por trás da imagem fotográfica, e nesse sentido desconsideramos 
sempre ao longo da análise aquelas imagens tangentes “apenas” a um registro da ação 
performática, sem preocupação com o posicionamento do artista e da cena para a câmera. 
A questão da performance considerada para esta tese e que de fato abrange grande 
parte das obras que perpassa a maioria das exposições é, portanto, aquela pensada e 
construída para se dar a ver e sobreviver enquanto obra, através da fotografia. São os casos de 
Cindy Sherman, Lucas Samaras, Bruce Nauman e Joel-Peter Witkin, entre outros, por um 
lado – construindo cenários, figurinos, e dispondo os elementos cênicos de acordo com o que 





de Robert Mapplethorpe, Robin Rhode, Charles Ray e Valie Export, entre muitos outros, que, 
embora e ilusoriamente pareçam se importar menos com as construções cênicas, agem em 
suas performances – públicas ou não – a partir de uma intencionalidade específica e comum 
da construção da imagem performática via fotografia. 
De outro lado, para Philippe Dubois (1994, p. 268), o associacionismo é uma das 
grandes figuras que marcam a relação entre fotografia e arte contemporânea (para nós, a 
absorção da fotografia pelo discurso da arte ou, de outra maneira, apropriação do 
objeto/substância fotográficos pelos processos de produção artística contemporânea), o que 
corresponde tanto à ideia de performativo quanto ao princípio de construção fragmentária, 
quando a construção e a feitura das obras contemporâneas se dão a partir de “cacos” do 
cotidiano, da vida e da dissolução das autonomias e especificidades artísticas. Não seriam, 
portanto, todos esses processos sintetizados pelo princípio associacionista de Dubois 
correspondentes à uma produção fragmentária e ao ato performativo? Ele afirma que os 
agrupamentos de Rauschenberg, por exemplo, são tão montados quanto sabiamente 
encenados. Juntando-se todas essas ideias e conceitos – fragmento, encenação, 
performatividade, associacionismo, em suas várias possibilidades –, não chegamos à 
conclusão de que essas produções contemporâneas aqui analisadas, como estratos de um 
contexto mais amplo, mas que partem de exposições recentes que se perguntam o que é 
fotografia ou que colocam em xeque os limites do fotográfico, evidenciando a absorção da 
fotografia pela arte contemporânea, não são, em todas as suas vertentes, construções 
gestuais/artesanais – e muitas vezes, corporais – dos artistas, que rompem completamente 
com a possibilidade de compreensão dessas obras e processos desde uma tradição fotográfica 
que remete a câmera, tomada, representação, traço do real, documentação e processo 
mecânico e maquínico? Esses artistas que atuam, montam, agrupam e hibridizam não estão a 
todo tempo agindo e construindo a imagem para além das técnicas e especificidades dos 
campos artísticos? De fato, essas obras se mostram construídas em camadas artesanais – e 
aqui estamos incluindo as possibilidades de uso e exploração de tecnologias digitais para a 
construção e performatividade de produções contemporâneas fragmentárias, como artesania –, 
assim como intelectuais e sensíveis, que absorvem questões sociais ou pessoais dos artistas, 
manifestando-se sempre enquanto produção acabada e aberta, que permite inferências, 
percepções e interpretações cognitivas, sensíveis e fenomenológicas, assim como dizem 





Por fim, a materialidade da fotografia na obra também se coloca como uma 
questão; e nesse sentido e especialmente em produções muito recentes, e pertencentes à era 
digital, que dialogam e ampliam conceitos, como o de fotografia e escultura, percebe-se 
claramente uma intencionalidade expressiva que visa a evidenciar a fotografia enquanto 
matéria moldável e corruptível pelas inter-relações que estabelece no interior da obra e pela 
própria ação do artista. Assim, exemplos como os de Matthew Brandt, Marlo Pascual, Floris 
Neusüss, Orlan, Jon Rafman, Kate Steciw, Letha Wilson, Maria Robertson, Marco Breuer, 
Hudinilson Jr., Rafael Assef, Márcia Xavier, Fabiana Rossarola, Dora Longo Bahia, Rosana 
Paulino, Iran do Espírito Santo, Rachel Whiteread, entre outros, evidenciam essa questão, e 
embora um estudo mais direcionado e aprofundado sobre tal proposição se faça necessário, a 
produção desses artistas, que data sempre do final da década de 90 até meados desta segunda 
década do século XXI, neste pequeno recorte que podemos fazer desde as exposições aqui 
estudadas, confirma parcialmente nossa hipótese de que num momento em que a fotografia é 
majoritariamente arquivo e construção digital, como defende Phillipe Dubois (2016), os 







Caderno de Imagens: Tipologias 
 




Figura 260: Etienne-Jules Marey, “Vol du goéland”, 1886. Chronophotographie à 25 images/seconde; “Vol du 






Figura 261: Cy Twombly, “Tulips”, 1985. Impression à sec par l’atelier Fresson, Paris.  
Exposição Entre Sculpture et Photographie: Huit Artistes chez Rodin. 
 
 
Figura 262: Gordon Matta-Clark, “Splitting (322 Humphty Street, Englewood, New Jersey”, 1974. Tirage 






Figura 263: Giuseppe Penone, “Pieces de lumière”, 1995. Cristal et photographie noir et blanc. Exposição Entre 
Sculpture et Photographie: Huit Artistes chez Rodin. 
 
 
Figura 264: Dieter Appelt, “Trois variations sur Canto 1”, 1987. Trois tirages gélatino-argentique. Exposição 






Figura 265: Mac Adams, “Rabbit (Shadow-Sculpture)”, 2010. Cage em métal, cailloux.  








Figura 266: John Chamberlain, “Studio”, 1994. Tirages Ektacolor professionales tirés par l’artist. Exposição 
Entre Sculpture et Photographie: Huit Artistes chez Rodin. 
 
Figura 267: Markus Raetz, “Cercle de polaroids, 11 marcheurs”, 1981. Onze polaroids SX-70 sur support em 







Figura 268: Richard Long, “A line of sticks in Somerset”, 1974. Épreuve gélatino-argentique; “A Somerset 
beach”, 1968. Épreuve gélatino-argentique.  
Exposição Entre Sculpture et Photographie: Huit Artistes chez Rodin. 
  
  
     







Figura 270: Man Ray, “L’enigme d’Isadore Ducasse”, 1920. Epreuve sur papier au gélatino-bromure, vers 1920. 
Exposiçao Pygmalion Photographe.  
 
 
Figura 271: Man Ray, “Objet mathématique”, 1936. Epreuve sur papier au bromure.  






Figura 272: Hans Bellmer, “La poupée”, 1934. Epreuve dur papier au gélatino-argentique monté sur carton. 
Exposiçao Pygmalion Photographe.  
 
    
Figura 273: Naum Gabo, “Tête du femme”, 1920-1925 (?). Epreuve retouchée sur papier au gélatino-argentique. 
Exposiçao Pygmalion Photographe.  
Figura 274: Francis Brugière, “Arc ligths”, vers 1928-1930. Epreuve sur papier au gélatino-bromure vire au 





   
Figura 275: Antoni   Mikolajczyk, “Sem título (Cabeça)”, c. 1973. Fotografia pb em gelatina e prata sobre papel 
sobre aglomerado de madeira. Exposição Fronteiras Incertas. 
Figura 276: Zdzislaw Walter, “Sem título (Cavalinho Alado) c. 1973. Madeira e fotografia pb em gelatina e prata 
sobre papel sobre compensado de madeira. Exposição Fronteiras Incertas. 
 
 
Figura 277: Ding Musa: “Espelho”, 2009. Impressão em cores sobre papel de algodão.  





     
Figura 278: Marlo Pascual, “Untitled”, 2013. Chromogenic print, aluminium, and wwoden stool.  
Figura 279: Marlo Pascual, “Untitled”, 2011. Chromogenic print, brass candle esconses, and white candles. 
Exposição What is a photograph?  
     
 





Exposição What is a photograph? 
  
Figura 281: Letha Wilson, “Grand tetons concrete column”,2012. Chromogenic print and concrete. Exposição 







Figura 282: Letha Wilson, “Colorado purple”, 2012. Concrete, chromogenic print transfer, and wood frame. 
Exposição What is a photograph?  
   
Figura 283: Floris Neusüss, “Tango”, 1983. Unique gelatina silver photogram.  
Figura 284: Floris Neusüss, “Body dissolution/water, Arles, 1977. Gelatin silver paper.  






                                   
Figura 285: Jon Rafman, “New age demanded”, 2010.  






Figura 286: Hippolyte Bayard, “Noyé”, 1840. Positif direct. 
 
 






Figura 288: Olympe Aguado, “Admiration I”, vers 1860. Photographie sur papier albuminé montée sur carton.  
 
 
Figura 289: Rafael Assef, “Matemática áurea III”, 2000. Fotografia em cores sobre papel. 






Figura 290: Zbigniew Lagoki, “Sem título”, c. 1973. Gelatina e prata sobre papel.  
Exposição Fronteiras Incertas. 
 
 
Figura 291: Misha Gordin, “Dúvida #6, 1994/95. Fotografia pb em gelatina e prata sobre papel.  






Figura 292: Catalina Toro, “Retrato Familiar”, 2014.  




Figura 293: Pablo Picasso, “Le chapeau a fleurs”. 1940.  
Figura 294: Antonio Saura, “Dora Maar 23.5.83”, 1983.  






   
Figura 295: Glenn Brown, “Architecture and morality”, 2004.  
Figura 296: Francis Bacon, “Selfportrait”, 1971. 




   
Figura 297: Zoran Music, “Autoportrait”, 1988.  
Figura 298: Bram Van Velde, “Glauque”, 1957.  





   
Figura 299: Jean Tinguely, “Autoportrait”, 1988.  
Figura 300: Fernand Léger, “Femmes dans um intérieur”, 1922. 
Exposição Metamorfosis, Autorretratos, El hombre sin Rostro, El Cuerpo Político e El Cuerpo em Pedazos. 
 
 
   
Figura 301: Jean Fautrier, “Tête d’otage no.21”, 1944-45, e “Grand tête tragique”, 1942. 






Figura 302: Li Yongbin, “Visage (face)”, 2003.  
Exposição Metamorfosis, Autorretratos, El hombre sin Rostro, El Cuerpo Político e El Cuerpo em Pedazos. 
 
 
   
Figura 303: Pierre Tal-Coat, “Autoportrait”, 1982. Huile sur toile Signée des initiales en bas à droite, titrée. 







Figura 305: Urs Fischer, “Standing Julian”, 2016.  
 
 







Figura 307: Nino Cais,  “sem título”, 2014.  
 
 






Figura 309: Mario Cravo Neto, “Deus da cabeça”, 1996.  
 
                       
 
                                  
Figura 310: Rubens Mano, “Corpus Alienum”, 1993-94; “Auto-retrato”, 1994. (matriz-negativo); e 






















Figura 313: John Baldessari, “Umbrella (Orange): With Figure and Ball (Blue, Green)”, 2004. Three-
dimensional digital archival print with acrylic paint on Sintra, Dibond, and Gatorfoam panels.  
 
 


















Figura 317: Janusz Bakoski, Sem título (Estudo de Orelha),c. 1973. Fotografia pb em gelatina e prata sobre 







Figura 318: Edward Grochowicz, “Sem título” (Sequência de Olho), c.1973. Fotografia pb em gelatina e prata 








O percurso realizado nesta tese pretende apontar caminhos que ajudem a dar 
a ver e abrir espaços de pensamentos sobre uma parte da história da arte contemporânea 
que está em processo, que se faz enquanto acontece, e que traz consigo a marca da 
fragmentação, do híbrido, da abertura e da maleabilidade. 
Pensar fragmentos da história em seu próprio tempo traz alguns percalços e 
desafios. Talvez Foster tenha razão ao afirmar que é “muito cedo para historicizar esta 
arte” (Apud Zaccarias, 2017a, p. 145), arriscando-se a petrificar uma história que é e 
está em curso, assim como a fechar suas possibilidades de existência e expansão. 
Entretanto, ao considerarmos a questão histórica como forma de abrir, não o passado, 
mas o presente – através também de uma atualização do passado – para a percepção e o 
pensamento histórico a partir de uma “singular relação com o próprio tempo, que adere 
a este e toma distâncias” (Agamben, 2009, p. 59), o que marca uma postura 
contemporânea para Giorgio Agamben, e levando-se em conta a abertura histórica de tal 
situação, é possível assumir a tentativa.  
O centro da questão aqui foi e é a fotografia pertencente ao contexto da arte 
da contemporânea; essa fotografia que em relação ao tempo em que acontece é tão 
contemporânea quanto as fotografias jornalísticas, de moda ou documentais, mas que 
tem sua contemporaneidade caracterizada e definida fundamentalmente por ser 
indissociável dos territórios artísticos contemporâneos. 
A partir das exposições, obras e artistas aqui apresentados, vê-se claramente 
que, de fato, essas obras, em sua grande maioria, são abertas e indefiníveis por uma 
intencionalidade de percepção e análise unívoca. Podemos, como dissemos 
anteriormente, apoiar-nos em aspectos e discursos de especialistas no campo, como aqui 
fizemos, para evidenciar o nosso lugar de partida, que é o da fotografia: é de fato o 
aspecto fotográfico e a fotografia nas obras e nos processos artísticos que movem esta 
pesquisa em primeira instância – é deste lugar que surge o desejo de saber o que 
respondem as exposições que têm, no século XXI, se perguntado sobre o ser fotografia, 
sobre os limites e os extremos da prática fotográfica e sobre a dúvida de até onde ela, a 
fotografia, pode chegar e atuar no campo da arte. Contudo, a partir de uma aproximação 
maior com as obras e artistas selecionados para estarem presentes nestas exposições 
referenciais do nosso século – seja pelas importantes instituições nas quais acontecem, 





e apenas de fotografia (nem de escultura, nem de pintura). Trata-se de obras que 
escapam às catalogações e aos enquadramentos, marca da própria arte contemporânea. 
Nesse sentido, e desde um lugar de fala do fotográfico, foi Tadeu Chiarelli, 
no início dos anos 2000, que, ao analisar produções artísticas marcantes dentro do 
conceito que definiu como fotografia contaminada, mais se aproximou dessas obras e 
dos processos que as constituem. Ainda que tenha definido um termo que não deixa de 
catalogar essa produção desde o viés da fotografia, Chiarelli em sua análise percebeu o 
quanto essas produções, além de “esgarçar os limites entre arte e vida” (1999, p. 118), 
encontram-se no espaço do poroso, do permeável, do inclassificável, quando são 
produzidas por artistas que não se perguntam mais se a sua obra é fotográfica, 
escultórica ou pictórica, fortalecendo a premissa da arte contemporânea de ruptura com 
estilos, movimentos, especificidades e cânones. 
Nesse sentido, é interessante resgatar, o pensamento de Laura González Flores, quando 
em 2005 dedica um livro à discussão específica da ontologia, das possíveis definições e 
dos lugares da fotografia e da pintura na história da arte e da cultura ao longo dos 
tempos. A autora, embora esteja centrada, durante seu percurso textual, em debater a 
importância artística e cultural da fotografia na arte, traçando um paralelo de 
importância e similitudes entre o fotográfico e o pictórico, defende, resgatando o 
pensamento de Owens
80
, que na pós-modernidade definições e catalogações para a 
fotografia e para a pintura não são mais possíveis na arte além da situação de meios, 
técnicas, materiais, pois já não se pode mais falar de estilos pictóricos ou verdades 
fotográficas, por exemplo. Para ela, é a partir deste período que as complexas situações 
que envolvem a esquizofrenia entre os meios, desenvolvem justamente um novo gênero, 
que não é pintura, não é fotografia, não é escultura: é a arte (2005, p. 240). 
Ainda desde um lugar e uma perspectiva mais específica do fotográfico, os 
autores que nos ajudam neste percurso são Dominique Baqué e Michel Poivert. A 
primeira identifica a fotografia plástica, em oposição ao que chama de fotografia pura, 
como a responsável por manter o tênue fio condutor que permite à arte contemporânea 
manter sua flexibilidade e coerência, quando a partir dos anos 1980 se inicia “a 
desconstrução definitiva da mitologia modernista de salvaguardar a pureza da arte e a 
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autonomia das especificidades da contaminação das mídias, estabelecendo-se então a 
regra do heterogêneo na arte” (Baqué, 2007, p. 6). E o segundo, define a fotografia 
contemporânea como aquela que atende aos critérios da arte quanto à sua legitimidade 
para os circuitos artísticos, nos apresentando tipologias e exemplos de como se 
apresentam tais critérios desde a perspectiva do fotográfico. É ele que, nesta tese, ajuda 
a compreender e a desenvolver melhor a ideia do performativo e performático a partir, 
principalmente, da relação entre fotografia e teatro. 
Entretanto, diferentemente de Chiarelli, e embora se atenham a várias 
construções pré-produção envolvidas nos processos criativos que constituem as obras, 
ambos se detêm na questão da plasticidade e da contemporaneidade desde o suporte 
fotográfico: a obra em papel, bidimensional, produzida pela tomada da fotografia, o 
click. 
Assim como eles, Rubens Fernandes, postulando com base em Müller-Pohle 
e em Vilém Flusser seu conceito de fotografia expandida, explora em suas análises e 
debates o resultado estético fotográfico a partir de questões específicas ao meio, a 
questão do experimental, o jogo entre artista/fotógrafo e aparelho, a efetiva superação 
do sistema maquínico e cultural previstos socialmente. Nesse sentido, é importante mais 
uma vez ressaltar que esta tese não se ocupou de tais questões, embora elas também 
façam parte, vez ou outra, das exposições aqui abarcadas como objeto de estudo. 
Consideramos que a temática do experimental, enquanto exploração e subversão do 
meio fora já larga e amplamente trabalhada nas produções acadêmicas de Fernandes e 
Lenot, já indicadas, relevando também que, num contexto geral, ao se perguntarem 
sobre o que é e o que pode a fotografia na contemporaneidade, as exposições aqui 
apresentadas preocuparam-se e ocuparam-se mais da vertente criativa e construtiva da 
fotografia no campo da arte do que de uma perspectiva específica e essencialista do 
meio.  
As exposições são a forma como os museus se apresentam e apresentam 
suas concepções e argumentos sobre determinada questão, a partir do modo como 
selecionam e dispõem as obras, construindo discursos e acepções sobre o tema que rege 
tais mostras. Desse modo, observa-se, por exemplo, em Qu’est-ce que la 
Photographie?, do Centre Pompidou, um posicionamento curatorial um tanto irônico, 
que preza por produções e artistas conceituais que jogam – de maneira mais séria ou 
mais jocosa – com inúmeros elementos tangentes à fotografia ou com conceitos 





bastante ousados; intenciona-se, de fato, a partir dessas obras, apresentar uma gama 
variada de respostas à pergunta que o título da mostra propõe, apontando assim a 
porosidade, a maleabilidade do fotográfico, ao mesmo tempo que se demonstram os 
múltiplos lugares e possibilidades de inserção desse fotográfico na arte moderna e 
contemporânea, bem como na própria história da fotografia. 
Assim como Qu’est-ce que la Photographie?, a exposição do International 
Center of Photography, What is a Photograph?, também objetiva demonstrar que a 
resposta à sua pergunta central tem vários lados possíveis, dadas as inúmeras e variadas 
possibilidades das quais o fotográfico dispõe desde a sua inserção no discurso da arte. E 
que é graças à experimentação dos artistas com os meios tecnológicos disponíveis nos 
diferentes momentos históricos – e devido às suas estratégias de hibridizações entre 
meios, elementos e suportes, e a suas ações de interferência no arquivo e no suporte, 
seja a partir de técnicas digitais ou de gestos, manualidades e artesanias, isto é, a partir 
de toda uma gestualidade e atitude construtiva da imagem – que se pode buscar o 
significado não só para uma pergunta sobre a fotografia, mas sobre a fotografia como 
elemento, estratégia e parte de todo um discurso e contexto da arte. Nesse sentido, a 
exposição afirma, diferentemente do que os pensamentos nostálgicos apontam, que a 
tecnologia digital é sim, como a analógica e os processos primitivos, campo de 
experimentação criativa com o meio, com as formas, com as colagens, com questões 
relacionadas ao figurativo x abstrato e muitas outras. Engana-se, portanto – e esta 
exposição o prova –, quem remete o campo experimental na fotografia apenas às 
tecnologias anteriores ao digital. De fato, o digital expande o campo de experimentação 
sem anular as possibilidades experimentais pregressas; e desde aí, a situação 
experimental com o fotográfico passa a existir em vários segmentos e, muitas vezes, 
desde processos tecnologicamente híbridos. 
Autour de l’Extrême é a exposição que menos se arrisca a trabalhos mais 
ousados, experimentais e híbridos, assim como sai pouco do campo do fotográfico 
tradicional enquanto meio e suporte. Tal situação é compreensível segundo dois vieses: 
a proposição da exposição, que considera aspectos criativos e estéticos da imagem 
apenas como um dos possíveis caminhos extremos da fotografia e a própria constituição 
institucional da Maison Européenne de la Photographie, de valores mais conservadores 
em relação ao fotográfico: preza por aquisições e exposições de séries monográficas de 
fotógrafos consagrados, fotografias sociais e documentais-autorais – importantes 





portanto, menor abertura para artistas que abarcam a fotografia em sua produção; 
embora atualmente, especialmente através da abertura aos artistas chineses, esta 
situação comece a se ampliar, ao menos quanto às exposições temporárias. 
 Entretanto, por outro lado, Autour de l’Extrême é a exposição na qual mais 
se identificam situações claras de imagem encenada e performática, que se inscrevem 
claramente na tipologia de image performée de Michel Poivert, tanto quanto nos ajuda a 
elaborar o pensamento apresentado nesta tese sobre a questão da relação entre 
performance, encenação e fotografia. 
Por sua vez, a exposição The Original Copy: Photography of Sculpture, 
1839 to today, do MoMA, embora contenha muita produção histórica e documental, traz 
também uma atualização dos dois campos: o fotográfico e o escultórico. Embora 
apresente poucas obras que carregam certa tridimensionalidade, até porque, como já 
dissemos anteriormente e está dado em seu título, sua proposição é oferecer o que 
chama de fotografias de esculturas, é pela imbricação entre os dois meios – algumas 
vezes em diálogo com outros elementos da arte ou do cotidiano – que as obras se 
constroem. A figura humana e a performance são também eixos marcantes dessa 
exposição, em seus blocos mais contemporâneos. 
Nas exposições brasileiras vemos, de um lado, em Fotografia/Não 
Fotografia, do Museu de Arte Moderna de São Paulo, uma exploração objetiva, mas 
inovadora para aquele momento, quando apresenta uma parte desconhecida e ousada da 
coleção daquele museu que, só a partir de finais da década de 1990, começava a se 
constituir como um corpo forte no acervo. Vertente instituída por seus curadores, desde 
1996 num contínuo, teve como figura central Tadeu Chiarelli, que permaneceu na 
direção do museu entre 1996 e 2000 e possui perfil de procurar desde sempre atualizar e 
ampliar as coleções dos museus por onde passa, assim como pensar a fotografia e a arte 
contemporânea num discurso conjunto
81
. A seleção de Rejane Cintrão, curadora da 
mostra, assim como os próprios princípios que regeram a exposição – experimentação, 
obras objeto, imagens encenadas e construções imagéticas diversas, por processos 
artísticos imprevistos e inusitados, trabalhados em geral por artistas múltiplos que não 
se atêm a uma única especificidade e técnica artística –, é, sem dúvida, influenciada pela 
atuação direta e indireta de Tadeu Chiarelli, tanto a partir da próxima relação que 
estabeleceu com Cintrão durante o tempo em que esteve na direção do MAM, quanto 
                                                          
81





pela curadoria anterior da mostra Identidade/Não Identidade e por seu pensamento 
teórico/histórico em textos como “A fotografia contaminada”, entre outros. O museu 
marca, assim, com a exposição realizada por Chiarelli em 1997 – Identidade/Não 
Identidade – e principalmente a partir de Fotografia/Não Fotografia, a sua presença no 
campo de discussões sobre esse fotográfico que ultrapassa o próprio campo e o próprio 
meio, e que, absorvido pela mão e criatividade dos artistas, atua diretamente como um 
dos elementos e estratégias que constituem a arte contemporânea brasileira e global. 
É um pouco dessa absorção global da fotografia como elemento e estratégia 
da arte contemporânea, mas também como campo de experimentação dos próprios 
fotógrafos, que Helouise Costa propõe em Fronteiras Incertas, tendo que atuar a partir 
de três coleções dentro de um mesmo acervo museológico – a coleção polonesa doada 
pelo consulado da Polônia na década de 70, a coleção constituída pela escolha de seus 
responsáveis curatoriais e a coleção do Banco Santos, apreendida e posta sob guarda 
provisória do museu. Esta última, tendo que ser assumida pela curadoria do MAC, 
constitui boa parte do corpo da exposição Fronteiras Incertas
82
, assim como de outras 
exposições – algumas delas realizadas exclusivamente a partir de tal coleção. No caso 
de Fronteiras Incertas, certamente a coleção do Banco Santos foi decisiva para o 
planejamento e a proposição expositiva, tendo em vista a quantidade e a qualidade das 
obras, tanto no que tange à produção nacional como internacional. A curadora, 
conhecedora profunda do acervo do MAC, traz então uma mescla de fotógrafos e 
artistas conceituados/reconhecidos e emergentes para dispor diálogos entre processos e 
resultados estéticos, assim como para apresentar diversidades e possibilidades da 
fotografia em seu próprio campo, e, principalmente, de sua atuação no discurso da arte 
contemporânea. 
Ao longo da pesquisa, o que essas seis exposições, em seu conjunto, nos 
apontaram foram discursos comuns dos quais extraímos – para usar o termo de Michel 
Poivert – quatro tipologias. Essas tipologias diferem das que foram elaboradas por 
Poivert, tanto em taxonomia quanto em contexto. O pesquisador francês, para elaborar 
sua taxonomia da fotografia contemporânea, se utilizou do princípio do tempo – o atual 
– em conjunto com o diálogo entre fotografia e arte em produções exclusivamente 
fotográficas em termos técnicos e materiais/de suporte. Assim, definiu categorias que 
enquadram a produção fotográfica de fotógrafos e artistas em quatro vertentes: 
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experimental, retorno ao documental, image performée e estetização do fotojornalismo. 
Essas quatro tipologias guiam o percurso do autor através da produção contemporânea 
em fotografia, pois segundo ele atendem aos critérios de legitimação artística 
estabelecidos pelos circuitos de arte. 
O nosso desafio, proposto antes pelas próprias obras e artistas presentes nas 
exposições aqui analisadas do que por nós, foi o de tentar esgarçar um discurso sobre a 
fotografia contemporânea e, ao invés de tentar classificar essa produção a partir de uma 
terminologia específica desde o viés do fotográfico – como já fizeram outros autores e 
pesquisadores do campo –, observar relações, contextos, construções e desconstruções 
de conceitos e princípios estabelecidos para a fotografia, assim como para a própria 
história imperativa do meio e para a arte de maneira geral. 
Assim, tendo em vista a segurança histórica do pensamento de Michel 
Poivert e de Tadeu Chiarelli primeiramente, seguidos de outros pesquisadores 
importantes da área, como Dominique Baqué, Philippe Dubois, Rubens Fernandes, 
entre outros, e Hal Foster num contexto mais ampliado, buscamos, desde aí, exercer um 
direcionamento do olhar: por um lado, a fotografia no contexto da arte contemporânea; 
e uma flexibilidade cognitiva e experiencial diante das histórias, relações e diálogos que 
as obras e os artistas nos apontavam, por outro. E nesse sentido justamente é que 
pareceu necessário o esgarçamento dos discursos diante da questão da fotografia 
inserida no discurso da arte. 
A primeira questão colocada foi, sem dúvida, o fato de que as exposições 
que se perguntaram o que é a fotografia, ou questionaram seus limites, não tratavam 
mais de fotografia, ou, para melhor dizer, apenas de fotografia. Elas punham em xeque 
toda a possibilidade unívoca de apreensão das obras. Ao mesmo tempo que parte delas 
trazia fotografia em papel fotográfico, a partir de um meio tradicional ou primitivo, 
apresentava também uma série de obras que levantavam questões que tratavam não só 
das possibilidades da fotografia no campo da arte, como das impossibilidades de 
compreensão fora do campo do complexo, do híbrido, do performativo e do 
performático. Nesse sentido, comprovamos a categoria image performée, desenvolvida 
por Michel Poivert, em todas as exposições, enquanto as outras tipologias desenvolvidas 
pelo autor, e que apontam as características da fotografia contemporânea que tem 
entrada no circuito artístico museológico, não apareciam ao longo das respostas 





Desde aí, e percebendo que essas exposições tratavam mais amplamente de 
construções da arte que absorvem o fotográfico, elaboramos também – assim como 
Poivert – quatro eixos amplos de inserção da fotografia no discurso e no contexto 
artístico: Sobre o escultural no fotográfico ou o fotográfico na escultura, A imagem 
performée: gesto, encenação e performance, identidades ocultas ou antirretratos 
contemporâneos e, por fim, Camadas e a mise-en-scène da fotografia: apropriação, 
intervenção e fotomontagens contemporâneas. 
Tentamos abarcar, a partir desses eixos, todas as produções presentes nas 
exposições que escapavam a uma ideia de fotografia tradicional, documental, autoral, 
coincidente com a história imperativa do meio; para, por outro lado, analisar e abranger 
tudo aquilo que aparecia contando outras histórias da fotografia, indissociáveis do 
contexto e das práticas dos artistas. 
Essa ramificação em eixos, que organiza e pontua de maneira objetiva o fato 
histórico – as estratégias e relações propostas pelos artistas e suas produções –, é, 
entretanto, aberta e expandida/expansível; não é estanque nem cataloga as obras numa 
única classificação e lugar, mas, ao contrário, permite diálogos possíveis e 
intercambiáveis. Estão, de fato, amalgamadas umas nas outras em forma de rede ou 
rizoma, de forma que os exemplos de obras alocadas em cada eixo perpassam também 
outros eixos: às vezes dois, às vezes três, outras vezes, todos eles. Essas “categorias 
ampliadas”, que tratam de relações, processos e construções criativas e sensíveis mais 
do que de caracterizações quanto às suas especificidades técnicas, transbordam-se umas 
nas outras e se transpassam, permitindo um movimento continuo de associação e 
análise. Nesse sentido e desde esta proposição de transbordamento, é possível alcançar 
um panorama geral do que se passa, hoje e desde os últimos anos, na produção 
contemporânea que absorve a fotografia enquanto parte de suas estratégias, de seu 
discurso e de sua constituição, enquanto fato global comum às produções nacionais e 
internacionais que perpassam exposições que marcam e apontam gamas múltiplas de 
relações construídas por obras e artistas, não só entre fotografia e outras especificidades 
da arte, mas também com elementos do cotidiano, com a figura humana ativa na obra, 
com reproduções e arquivos pessoais, anônimos e públicos, entre outras ocorrências 
comuns. 
Tais relações, apontadas nessas tipologias inter-relacionadas e 





prospecto aqui apresentado, marcam definitivamente os processos e estratégias artísticas 
de nosso tempo. 
Esses lugares comuns se definem por quatro situações: a materialidade, o 
fragmento, o gesto artesanal/performativo e a performance, um conjunto constitutivo de 
uma amálgama de novos paradigmas para a fotografia contemporânea inserida no 
discurso e no contexto da arte desde um ponto de vista do fotográfico, ou, dizendo de 
forma mais abrangente e coerente, para a fotografia – de todos os tempos – inserida no 
discurso da arte contemporânea. 
Esse amplo panorama trabalhado faz emergir, portanto, a partir de algumas 
exposições referenciais do século XXI que se perguntam o que é e o que pode ser a 
produção fotográfica desde um olhar e um viés contemporâneo, um campo 
paradigmático das possibilidades e abrangências múltiplas e abertas da fotografia 
quando inserida e absorvida não só pelo discurso da arte contemporânea, mas 
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1 – Helouise Costa - professora e pesquisadora/ Transcrição (Entrevista realizada 
em 15/01/2015) 
 
Paula: (...) No meu projeto não há como eu fugir de toda a construção histórica, nem do 
que está acontecendo agora. Por exemplo, não teria como não falar de Fronteiras 
Incertas, que nesse momento é algo marcante no MAC, no sentido do meu tema mesmo 
de estudo, que é a fotografia expandida. Embora o termo expandido esteja me 
incomodando nesse momento. Acho que ao invés de expandido a gente pode pensar em 
experimental, ou na fotografia inserida no discurso da arte contemporânea etc, etc, que é 
outra coisa que eu quero conversar com você... sobre algumas questões que você coloca 
no texto sobre a fotografia autoral, documental. O recorte da pesquisa é esse tempo, o 
processo histórico e a atualidade, em relação a esse processo histórico de legitimação da 
fotografia a entrada dessa fotografia no MAC. E Fronteiras Incertas, para encerrar. 
Helouise: Tá, ok. 
Paula: Se quiser falar um pouco… 
Helouise: Fronteiras Incertas, como você deve ter percebido, é na verdade a 
materialização daquela pesquisa. A tradução curatorial da pesquisa que eu fiz sobre o 
acervo de fotografia. 
Paula: É até por isso que eu queria começar conversando com você, porque na verdade 
você é muito provavelmente a pessoa com mais domínio desse acervo fotográfico. 
Helouise: Ah sim. 
Paula: Trata-se de uma conversa inicial, mas que também já vai me dar dados outros, 
que eu provavelmente vou cruzar pelo meio do caminho, mas que você pode trazer logo 
de início. 
Helouise: É. Eu não sei se você chegou a levantar, mas houve várias exposições da 
Cristina Freire, ela é pesquisadora do MAC, a linha de pesquisa dela é arte conceitual. E 
houve várias exposições que ela fez, em que a fotografia tinha um destaque muito 
grande, e como ela ainda não fechou essa pesquisa, e o banco de dados não está 





dito do MAC, que tem boa parte das fotografias dentro dessa chave que você está 
buscando estudar. Inclusive ela chegou a publicar uns livrinhos pequenos sobre 
Valcárcel Medina... 
São vários artistas conceituais, que tiveram publicação pelo MAC, que eu acho que eu 
não tenho aqui agora, mas acho que você consegue na biblioteca. É só pesquisar pelos 
livros da professora Cristina Freire. 
[...] 
E que dão conta… Ela não aborda especificamente a fotografia, mas a fotografia está 
muito presente. Isso eu comento em algum momento do meu texto. Porque era uma 
perspectiva do professor Walter Zanini, pensar a fotografia no contexto da arte 
contemporânea e não como linguagem autônoma exatamente.  
Paula: O que é um marco em relação ao MAM. É uma das coisas que eu coloco aqui 
para a gente conversar. O MAC já surge com essa perspectiva de fotografia, enquanto o 
MAM muito depois vai incorporar ainda a coisa documental, e do que estava 
acontecendo, segundo o próprio Chiarelli, no Brasil, naquele momento, que é a 
tipificação de paisagem e de tipos humanos. O MAM começa por aí. O MAC começa 
por outra vertente. 
Helouise: Sim, exatamente. O que o diferencia de uma maneira muito significativa, 
tanto do MAM, que no momento que o MAC surge está em crise justamente por conta 
da transferência do acervo, mas também em relação ao MASP, não é? Que naquele 
momento dava de fato uma ênfase em fotografia autoral. 
Paula: Sim. A Cláudia Andujar, o Boris no departamento de fotografia de lá (MASP). 
Helouise: É, exatamente. 
Paula: Essa coisa da incorporação do autoral é sempre influenciado muito pelo MoMA 
também, não é? 
Helouise: Ah, sim. Essa ideia de uma foto de autor é o que eles querem exportar, não é? 
Tanto que as duas exposições que eles mandam para cá, a do Cartier-Bresson e do 
Brassai, elas estão nessa linha. Então, eu acho que isso é interessante, marcar esse 
circuito. 
Paula: Bom, enfim. Acabamos antecipando um pouco, deixa eu me colocar aqui pelo 
ordem… 
Helouise: Sim, senão vai ficar muito… 
Helouise: E uma dica também: Eu tive uma aluna que fez um mestrado comigo, chama 





estudos de caso. E a dissertação dela está disponível no banco de teses da USP, pode te 
interessar. 
Paula: Sim, sim. 
Helouise: Okuda. Com ‘k’. Ela pega três estudos de caso, que é a Exposição Família 
brasileira, no MASP, da Cláudia Andujar, uma exposição da Maureen, na Bienal 
Nacional, e a exposição do Bom Retiro, na Pinacoteca do Estado. Então a partir dessas 
três exposições ela tenta discutir de que modo a fotografia documental vai entrar nos 
museus em São Paulo. 
Paula: Legal, obrigada! Vou ler sim. 
Enfim, de começo eu queria, assim, se você tiver esses dados, porque eu sei que… Ah, 
esqueci o nome dela. A responsável pela documentação, pelo acervo. 
Silvana Karpinsky. Ainda é ela? 
Helouise: Pelo arquivo, sim. 
Paula: Esses dados de quantidade, numéricos, ela tem. Mas eu imaginei que alguns 
talvez você tivesse de cabeça. Por isso que eu estou colocado essa coisa de quantidade 
de obras no  acervo nesse momento… 
Helouise: Ah, não. Isso não é com a Silvana, isso é com a documentação. É com o 
pessoal da documentação. Você tem que falar ou com o Fernando… 
Paula: O Fernando você me passou o email dele. 
Helouise: A Silvana é documento de arquivo, que você trabalharia com ela. Ela não é 
responsável pelo acervo. 
Paula: Entendi. 
Helouise: O acervo é o setor de documentação. 
Paula: É, você me passou o email dos dois. Vou entrar em contato com os dois. 
Helouise: A Silvana é documentação, só. 
Paula: No texto você fala que com a Coleção do Banco Santos, acrescenta mais ou 
menos 1000 fotografias nessa coleção. Eu só queria saber, fora essas 1000 fotografias, a 
quantidade você não tem ideia? 
Helouise: Olha, você teria que verificar com o setor de documentação. Mas fotografias 
catalogadas enquanto tal, eu me lembro que era no montante de 500 fotos. Agora, como 
eu te falei, tem toda a parte de arte conceitual… 
Paula: Que está fora disso? 
Helouise: Que está totalmente fora dessa contagem. Porque a fotografia não entra como 





Paula: Como objeto… 
Helouise: É, exatamente. Ou como técnica mista, esse tipo de coisa. 
Paula: E ai outra coisa de dados, que talvez seja mais fácil com a documentação, mas é 
a questão da porcentagem e de como isso funciona, tendo em vista essa entrada de início 
da fotografia experimental e da fotografia dentro do contexto da arte contemporânea. O 
quanto de documental, o quanto de mais experimental. Isso ai você não sabe me dizer? 
Helouise: Não, isso ai seria um trabalho para sua pesquisa. Isso é um dado que depende 
de uma avaliação, de uma análise. 
(09:56) 
Helouise: Mas houve um período muito longo em que o museu não fez aquisições. As 
aquisições foram retomadas na gestão do Tadeu Chiarelli. Então, eu sei que até final do 
ano passado o setor de documentação estava fazendo inventário de tudo que foi 
adquirido na gestão do Tadeu. Seria talvez, dentro do recorte da sua pesquisa, caso de 
pedir para eles o que foi de fotografia que entrou no acervo nesse período. Porque ele 
também deu um recorte, um viés curatorial voltado para essa questão da 
experimentação. Então, por exemplo, aquela obra da Rochelle Costi, que é aquele objeto 
que tem aquele rapaz com a vista estrábica e depois da operação corrigida do outro lado. 
Aquele trabalho foi comprado na gestão do Tadeu, e já pensando no contexto dessa 
coleção com ênfase no objeto, que a gente percebe ali justamente naquele primeiro 
móbile da exposição. 
Paula: É, eu quero também ver se eu consigo falar um pouquinho com o Tadeu 
Chiarelli tanto sobre o MAM quanto sobre o MAC. 
Helouise: É, eu acho que seria super importante. 
Paula: É fundamental. Então além de falar com o pessoal da documentação, tentar falar 
um pouco com ele. Porque é ele também que trabalha com essas questões no MAM. 
Helouise: Exatamente. 
Paula: E no seu texto você fala isso, que ficou um período sem verba de aquisição. Na 
gestão dele volta a ter verba de aquisição ou só por meio de doações? Porque ele 
também implementou essa política de volta das doações. 
Helouise: É, uma boa parte foram doações. E ele também entrou com projeto via Lei 
Rouanet, ele conseguiu agilizar essa parte. E é uma pessoa que tem uma entrada muito 
forte no circuito, então houve uma mobilização, vamos dizer assim, do circuito para 





disso foi viabilizado um número de doações bem significativo. E dentro desse conjunto, 
a fotografia teve uma papel bastante importante. 
Helouise: Pode falar. 
Paula: Dentro do período do meu estudo, este século, você esteve o tempo todo aqui, 
certo? Ou você entra em 2008? 
Helouise: Não, eu entrei no MAC em [19]93. Eu fiz 21 anos agora de museu. 
Paula: Ah, é? Eu li alguma coisa do seu concurso em 2009 no seu texto, mas acho que 
foi outra coisa… 
Helouise: Ah, mas foi concurso de ingresso à carreira. Porque quando eu entrei, eram 
aqueles contratos precários. A gente entrava, mas você não é… Você tinha todas as 
obrigações do docente, mas você não estava na carreira. Ai teve toda uma mobilização 
dos docentes da universidade, e o Ministério Público passou na USP, e a USP foi 
obrigada a fazer os concursos. Então o concurso de ingresso a carreira eu fiz em 2008, 
que foi para, enfim, de alguma maneira, resolver isso. Todos nós aqui do museu e de 
outras várias outras unidades da USP. Foi um programa de concursos, de ingresso a 
carreira, para dar uma solução definitiva para a situação desses professores. Mas eu 
entrei no MAC em [19]93. 
Paula: Então tá, eu posso te perguntar isso. [...] Nesse período de 2001 até agora, eu 
queria saber das exposições temporárias, se teve muita nesse mesmo sentido da 
Fronteiras Incertas. 
Helouise: Não, nada. 
Paula: Ah, é? 
Helouise: Muito pouco. Muito pouco. 
Paula: O que teve de fotografia foi mais mostrando o autoral, o documental… 
Helouise: É, exatamente. Eu fiz a exposição de lançamento da segunda edição do meu 
livro, Fotografia Moderna, em 2004, pela Cosac, eu fiz uma exposição do Lorca para 
acompanhar o lançamento. Ai eu teria que dar uma pesquisada para saber isso. 
Paula: Eu consigo ver, no próprio site, a partir de 2009, eu acho. [...] 
Helouise: É que seria legal se eu tivesse a lista das exposições para eu poder te falar, 
mas eu não saberia te dizer sem isso. 
Paula: Ah, mas ai eu falo com o Fernando, com o pessoal. Porque terminando o MAM 





Helouise: Teve pouca coisa. Teria que dar uma checada. Porque, enfim, eram 
exposições em que a fotografia entrava de um modo ou de outro, mas poucas coisas de 
fotografia propriamente dita, sabe? 
Paula: Sim. Tá. Outra coisa que eu queria conversar, antes de começar a perguntar 
outras coisas, é em relação a definições. Porque na minha pesquisa eu tenho dificuldade, 
e quando você utiliza o termo autoral, eu fico pensando, porque você me parece que 
contrapõe o autoral, com o documental e o experimental. Não sei. Eu entendi assim. 
Você vai me corrigindo se não. Mas que o documental você enxerga mais como 
fotojornalistico. O autoral… Maureen Bisilliat, Cartier-Bresson. Pensando 
nisso, em fotógrafos que não deixam de documentar, em registrar, mas tem um trabalho 
que é caracterizado. É uma produção caracterizada. Você vê a imagem, você pensa 
naquilo. E a experimental. Pensando na própria coleção do MAM que eu estou tendo 
mais contato agora, eu ainda fico em dúvida, porque alguns trabalhos que eu imagino 
que você pensa como autoral… Luiz Braga, por exemplo. Eu coloquei alguns exemplos 
aqui. O próprio Jorge Love [...] 
É um autoral, mas que eu também encaixaria em um expandido. Não é hibrido, mas um 
expandido, dentro de uma visão mais tradicionalista e purista do fotográfico. Pensando 
na composição, pensando até na dissolução do referente. Coisas desse tipo. Então, o que 
eu queria é que você me falasse um pouco mais desse entendimento de autoral, e o que 
você entenderia por expandido. Eu não sei se o termo te incomoda. Mas por expandido, 
por plástico, enfim. As nomenclaturas. O Tadeu usa contaminado. Porque eu acho que 
algumas fotografias que eu poderia pensar em expandidas, elas não são necessariamente 
híbridas de linguagem, não são técnicas mistas, por isso que eu fico pensando nesse 
autoral. Então quando eu penso no Luiz Braga, em algumas fotos que estão no MAM, 
ele tem muito de documentação nesse trabalho autoral, mas tem algumas que são muito 
construtivas, por exemplo, elas vão para algo mais construtivo, outras mais abstratas. E 
se dão a ver pelo título que ele dá, muitas vezes. Mas se não fosse pelo título, a coisa do 
referente estaria apagada, e eu encaixaria isso em um conceito de expandido. Então eu 
só queria que você me falasse o que você poderia entender por expandido. Por exemplo, 
Cindy Sherman, Jeff Wall, onde estariam ai? Entre autoral, não autoral, ou outro tema 
qualquer. 
Helouise: Olha, essa é uma questão super espinhosa, que é a nomenclatura para você 
tratar desse fenômeno dessa passagem da fotografia moderna para a fotografia 





foi usar a nomenclatura que era aplicada  àquelas fotografias naquele momento. Mas eu 
acho que não existe um conceito de autoral em que você possa passar pela história da 
fotografia inteira, sabe? Eu acho que ele é uma estratégia utilizada pelas instituições, 
pelos próprios fotógrafos, para tentarem qualificar o seu trabalho em relação a um 
preconceito ancestral que existe da fotografia ser um meio mecânico. Então, essa ideia 
de fotografia de autor, ela surge, a meu ver, pelo menos ela se institucionaliza, em um 
primeiro momento, a partir da própria criação do departamento de fotografia do MoMA. 
Que era a ideia de que você precisava fazer da fotografia uma arte tão digna quanto às 
demais. 
(20:11) 
Paula: E autônoma... 
Helouise: E autônoma, exatamente. Então como é que você vai fazer isso se você não 
reconhecer o fotógrafo como autor? No sentido transcendental dessa subjetividade 
autônoma, inspirada, que vem em torno desse termo. Mas já nos anos 60 e 70 eu vejo 
que esse termo vai ser utilizado novamente… Ele vai sendo, mas vai ter um outro 
momento em que isso volta a ser pensando, especialmente aqui no Brasil, por conta 
desses fotógrafos da [revista] Realidade, que também colocam os seus trabalhos como 
autoral. Então assim, é uma discussão muito difícil. Eu acho que você tem que 
estabelecer os parâmetros do que você está considerando. Eu acho que não tem como 
assumir um conceito de autoral que abarque todos os períodos. Eu acho que ele é 
estratégico e ele é utilizado nos diferentes contextos, a partir de diferentes demandas. O 
autoral para o MoMA é a fotografia pura, a fotografia pura baseada nessa ideia de uma 
autonomia, de uma subjetividade inspirada… 
Paula: Excelência técnica… 
Helouise: Excelência técnica e tudo mais. Agora não… Por exemplo, essa fotografia 
dita expandida, ela não já se encaixaria no autoral, pelo menos nos parâmetros iniciais 
do MoMA, até a gestão do John Szarkowski. Então eu acho que ele é um conceito 
histórico, e tem que ser pensado enquanto tal. Não dá para você, eu acredito, assumir “a 
fotografia autoral é isso”, sabe? Eu acho que esse fenômeno que você está estudando ele 
é muito instável, ele é muito mutante ao longo desse período. E não dá para você 
assumir conceitos a priori. Eu acho que se você vai trabalhar do ponto de vista histórico, 
você precisa tentar entender quais são os discursos que legitimam que as fotografias em 
determinado momento sejam avaliadas enquanto autorais ou não. Então, por exemplo, a 





Realidade, mas produziam uma fotografia que era autoral. Então, é preciso entender 
para quem eles estão direcionando esse discurso, e por quê. Mas é um autoral totalmente 
diferente daquele lá que o Newhall imaginou quando criou o departamento de 
fotografia. Porque era o PB, era a fotografia sem nenhuma intervenção, não ligadas às 
atividades práticas, ao mercado, à aplicabilidade da fotografia. E no caso desses 
fotógrafos já não. Eles, muito pelo contrário. Eles querem defender que essa fotografia 
aplicada ela pode ter ali... 
Paula: Ser artística… 
Helouise: É... Exatamente. Ai então é um outro termo super complicado. 
Paula: Um termo fatídico também. 
Helouise: Exatamente. Então eu não saberia te… Não teria como te dar um conceito 
fixo para esses termos, porque eu acho que não têm. Cada contexto você vai ter que 
tentar entender de que maneira essa discussão está sendo levantada. O Ronaldo Entler 
discute um pouco isso, não sei se você já viu. 
Paula: Eu já li algumas coisas dele. 
Helouise: Lá no blog Icônica. Ele discute um pouco essa questão do autoral. 
Paula: E mesmo a fotografia contemporânea. Eu acho muito lindo e relevante o texto 
em que ele discute a questão da fotografia contemporânea, ele a princípio, parece um 
movimento, uma escola, quando na verdade, é uma postura. E pensando nisso, 
conseguimos pensar nessa fotografia sendo uma postura inserida dentro de um discurso 
maior, que é o da arte contemporânea. 
Helouise: Exatamente. 
Paula: Tenho entendido dessa forma e gosto muito desse texto. 
Helouise: É o expandido que eu acho muito complicado… 
Paula: É, eu estou vendo agora isso. Na verdade porque… 
Helouise: Eu acho que o expandido vem aí dessa… Daquele texto famoso da Rosalind 
Krauss, e ela parece que se apoia… O Rubens, se não me engano, faz uma genealogia 
do uso do termo. Eu não me lembro quem, eu já li, que faz até antes da Rosalind 
Krauss, como é que esse termo vai ser… 
Paula: É, tem o Youngblood que usa pela primeira vez no cinema. 
Helouise: Ah, é? 
Paula: No âmbito do cinema, ai depois vem a Rosalind Krauss, e o Rubens pega a 
partir do Müller-Pohle. Mas então, isso tem me incomodado, pois está sempre muito na 





expansão da escultura quando assume a base como obra em si, ou seja, perde a base). O 
que o Rubens faz, por exemplo, está sempre muito no campo da comunicação. E depois 
tem o recente da Patricia Alessandri, que também parte do Rubens. Não sei se você já 
viu… 
Helouise: Não… Ela foi orientanda do Arlindo, não é? Eu cheguei a ser convidada para 
a banca, mas acabei não podendo aceitar, e não vi o resultado final. 
Paula: É legal, mas também está dentro do campo da comunicação. Eu queria pensar 
algo mais dentro do campo da história da arte. E quando eu penso no expandido, dentro 
desse campo, na verdade pensando em fotografia, se for essa a visão do expandido, ela é 
expandido desde sempre. 
Helouise: É, exatamente. 
Paula: Então não faz sentido chamar fotografia de expandido se ela é desde sempre, e 
sendo que nem sempre ‘ a fotografia expandida’, ‘contaminada’, ‘plástica’ é só 
fotografia. 
Helouise: É, eu acho também. Eu acho que é um termo muito redutor. E que também 
tem um paralelo na ideia de fotografia plástica, a fotografia plasticienne lá da… 
Paula: Dominique Baqué 
Helouise: Dominique Baqué, isso. Eu acho que são coisas que você vai ter que talvez 
confrontar, pensar um pouco, mapear isso… 
Paula: Eu estou tentando fazer isso, mas chegar em outra terminologia. Ou abolir 
terminologias. Porque… enfim, algumas coisas ainda não estão se encaixando para 
mim. 
Helouise: Ah, é. Normal. Tem um texto do… Eu acho que é do Frizot ou do Rouillé, 
acho que é do Rouillé, que está eu acho em uma revista do patrimônio, eu posso 
encontrar essa referência para você. Que ele fala também, da fotografia dos artistas, da 
fotografia dos fotógrafos, da fotografia expandida. Eu sei que o texto é excelente, 
porque ele mostra a impossibilidade dessas classificações, entendeu? E ele faz um 
esforço, e no final é rizível. Porque ele faz isso, a fotografia dos fotógrafos, a fotografia 
dos artistas, fotografia documental, fotografia expandida, e ele vai… 
Paula: Mas ele faz uma tentativa séria, não para mostrar que não dá…acaba nisso, mas 
a intenção é outra...como no livro dele “do documento à arte contemporânea”... 
Helouise: Séria. Ele faz uma tentativa séria. É muito interessante esse texto. 
Paula: Me passa depois essa referência. 





Paula: Eu te mando um email. 
Helouise: Sim, sim. Você me faz uma listinha sistemática para eu lembrar de tudo. Mas 
eu acho que ele é bem indicativo disso. Ele chega ao final e a meu ver não consegue… 
Paula: Chegar a lugar nenhum… 
Helouise: Chegar a lugar nenhum. Eu acho muito… Eu não sei se naquele livro dele 
que foi traduzido pelo Senac… Eu acho… 
Paula: A Fotografia como Arte Contemporânea…? 
Helouise: Não, não é isso. A Fotografia como Arte Contemporânea… 
Paula: Entre Documento e Arte Contemporânea? 
Helouise: É. Eu acho que essa discussão está lá. E esse artigo, pelo que eu me lembro, 
ele foi no momento que ele estava escrevendo esse livro. Então eu acho que toda essa 
confusão, está nesse livro ai. 
Paula: Mas é melhor… Porque o livro é bastante confuso, não é? 
Helouise: Eu acho. Nossa. Ele é muito confuso. 
É, eu acho. Eu não sei. Eu tenho a versão em francês e não comparei com a versão em 
português. Mas eu acho ele confuso demais. Ele não tem clareza nos conceitos… 
Paula: É contraditório. 
Helouise: É muito contraditório. Eu não acho que ele seja muito interessante. Eu não 
gosto. Eu realmente não gosto. 
Paula: Realmente não me ajudou até agora. Não fez diferença para pensar a questãoque 
me cabe. Ou as questões. Pode ser que em algum momento. 
Helouise: É, tem o Michel Poivert, que tem aquele livro “Fotografia Contemporânea”. 
Não sei se você… 
Paula: Comecei a leitura e fichamento do livro dele. 
Helouise: Ele é bem mais interessante. Ele trabalha com a fotografia performática, eu 
acho que ele pode te ajudar. Mas você tem que tomar cuidado, porque há duas edições, 
uma que foi a primeira que era ela meio limitada, e a segunda, que ele ampliou e ele traz 
uma discussão já mais amadurecida sobre questão. 
(30:01) 
Helouise: Seria bom eu ter tempo de trazer uma coisa ou outra, enfim. Mas assim, de 
qualquer modo, você depois lista essas coisas e eu vou te passando. Mas eu acho que é 





Paula: O que eu queria, só para eu terminar essa conversa do expandido. Onde você 
encaixaria a Cindy Sherman, o Jeff Wall, ou mesmo pensando no que tem na coleção do 
MAC. O Nino Cais, não sei. 
Helouise: Ah, calma. Mas aí você misturou um monte. 
Paula: Não, assim, só pra pensar na… Eu fico pensando, é muito autoral o trabalho 
desses caras, mas não tem nada de documental. 
Helouise: Não. 
Paula: E também não tem de expandido, ou de contaminado, de híbrido nesse sentido 
de hibridização de linguagens. Então eu queria só saber de você. Você encaixaria, 
classificaria o trabalho… 
Helouise: Eu acho… Em geral eu não trabalho classificando assim. Eu não gosto. Eu 
acho muito complicado. 
Paula: Mas dentro do que se chamaria de expandido, por exemplo, você acha que eu 
poderia colocar essas pessoas? Inclusive o Nino Cais. 
Helouise: Olha, é aí que está. Eu não concordo com esse conceito de expandido. 
Paula: É bom você estar falando isso, porque me ajuda. 
Helouise: Eu acho que a fotografia, desde o começo, ela… Não, e é como se ela em 
algum momento ela tivesse sido restrita, e depois ela… E não é verdade. Não é verdade. 
Se você ver lá desde o século XIX, com o Rejlander, com todos aqueles fotógrafos que 
já tinham uma perspectiva de uma fotografia que ia além do simples registro, sabe? Os 
próprios pictorialistas, por mais crítica que se tenha em relação a eles… 
Paula: Até antes, não é? Bayard, simulando a própria morte. 
Helouise: Aquilo é incrível. É inacreditável. 
Paula: Eu acho que foi mesmo, Bayard, que não sai da minha cabeça, que faz com que 
eu não aceite ter o expandido mais. Porque para se considerar algo fotografia expandida, 
deve entender que antes houve uma fotografia restrita ou pura se quisermos opor ao 
contaminado, mas ela sempre foi mutante, porosa, permeável... 
Helouise: Aquilo é impressionante. Tem um documentário do Peter Greenway, 
lindíssimo, que ele parte dessa foto para falar dos suicídios no Rio Sena. Porque diz que 
é uma quantidade absurda por ano de pessoas que se matam no Rio Sena. E Paris tem 
uma convenção de não divulgar isso. E aí ele pega, a partir da foto do Bayard, ele vai 
recontando alguns casos, de vários períodos diferentes, de pessoas que se mataram se 





documentário. Passou em um desses festivais e eu vi por acaso, e nunca mais consegui 
referência desse material. É lindo isso. 
Paula: Eu tenho um amigo que estuda Peter Greenway. Vou perguntar para ele… 
Helouise: É muito bonito. Então, voltando nesse assunto. É como se ela em algum 
momento ela tivesse sido restrita ao documento, que é outro termo também que precisa 
ser melhor pensando. A Juliana, essa minha ex-orientanda, que eu te falei, o trabalho 
dela discute que ela acha que documental não é um termo adequado para fotografia. E 
ela vai discutir a possibilidade da ideia de documentário. Então talvez possa, não te 
ajudar especificamente, mas abrir um pouco essa discussão para você. Então é como se 
a fotografia em algum momento tivesse sido restrita ao registro imediato do real, e não é 
verdade. Aquele outro fotógrafo de paisagem, o Gustave Le Gray, que corta os 
negativos e faz o céu e o mar diferente… 
[...] 
Helouise: Ele é um grande fotógrafo… Ele era pintor, e se torna um grande fotógrafo de 
marinhas. Chama Gustave Le Gray. E ele, na época, pela tecnologia que se tinha, você 
não conseguia tirar foto do céu e do mar numa mesma imagem com o registro que 
atendesse as duas condições de luz. Ou você tirava bem o céu, e aparecia as nuvens e 
tudo, e o mar ficava chapado, ou o inverso. E ai o que ele faz? Ele começa a fazer 
montagens. Ele corta o negativo, ele tira um foto com as luzes adequadas para o céu, e 
tira no mesmo momento uma outra foto com as luzes adequadas para o mar. Ai ele corta 
o negativo e monta. E ai foi um escândalo, porque ninguém consegui compreender 
como é que ele tinha tirado aquelas fotos. Ele é super premiado em salões, não sei o 
que, e se torna o grande fotógrafo de marinhas do século XIX, da primeira metade, em 
grande parte por causa desse truque. Então, assim, sabe? Isso daí não é fotografia 
expandida? 
Paula: Pois é. 
Helouise: Dentro dessa ideia do expandido como algo que sai do simples registro do 
real. Eu não… Assim, eu acho que nessa discussão, eu acho que é muito mais produtivo 
pensar de onde vem esses artistas, ou fotógrafos, do que propriamente qualificar o 
trabalho dele final. Então, por exemplo. A Cindy Sherman. Ela é artista. Ela tem uma 
formação como artista. É desse lugar que ela vai falar da fotografia. É diferente de um 
Cartier-Bresson, que embora tenha tido uma formação como artista, ele se insere no 





discussão. Eu acho que não só a formação, e pra qual circuito esse artista, ou esse 
produtor está direcionando o trabalho dele, com quem ele está dialogando. Porque a 
Cindy Sherman vai dialogar o tempo todo com a História da Arte, com a História das 
Comunicações. Ela não está falando para o meio dos fotógrafos. Essa ideia de uma 
fotografia, ela faz uma fotografia, segundo um conceito lá do Poivert, seria uma 
fotografia performática, performativa. Nesse sentido. 
Paula: Tem o Jeff Wall também… 
Helouise: O Jeff Wall também. Então, eu acho que vai um pouco por aí. Embora a 
gente tenha os exemplos de fotógrafos que perceberam essa valorização recente dessa 
produção que vem do campo das artes e esteja tentando fazer o percurso de passagem 
para o outro lado, vamos dizer assim. Não vou citar nomes, mas tem fotógrafos que 
começaram a fazer instalações, coisas desse tipo. Que… 
Paula: Um tanto frustrada… 
Helouise: Bastante. (...) 
O fotógrafo que vem desse meio, desse campo, que desde o início dialogou nesse 
campo da fotografia, e que em um determinado momento ele percebe que dá muito mais 
status hoje você estar inserido no campo das artes, vai tentar criar uma mediação, que 
pode ser possível ou impossível. Tem gente que consegue fazer isso bem, tem outras 
pessoas que nem tanto. 
Paula: E tem aqueles fotógrafos que resistem, e que acham tudo isso um absurdo. 
Helouise: É, exatamente. 
Paula: Esses dias conversei com um desses. E ele não aceita por nada esse tipo de 
fotografia, que ele diz que é fotografia ruim. A gente estava falando de uma coleção, e: 
“Ah, essa coleção é ruim.”. “Mas pera ai, tem fulano, tem fulano. Olha o trabalho desse 
cara que está nessa coleção”. “Ah, isso é ruim”. Eu até falei para ele, não sei, acho que 
ele ficou um pouco bravo, mas assim, a fotografia que foge do índio, que foge do negro 
africano, do Sebastião Salgado. É tudo ruim? Ele falou: “Ah, não é por ai, mas é que 
tem muita porcaria”. Então, me parece, por esse exemplo, e esse que você está dando, 
que há os opostos. Alguns tentando entrar nesse meio artístico, que não vai conseguir de 
jeito nenhum, porque vem de outra formação, e de outra vivência. E os que vem de 
outra vivência e não querem nem saber… 
(40:35) 
Helouise: E tem aqueles que conseguem fazer essa passagem de uma maneira 





consegue fazer isso. Ele hoje circula muito mais no universo da arte contemporânea do 
que no campo fotografia. Embora ele tenha começado como fotógrafo. Mas é bem… Eu 
acho que, assim, para mim, eu consigo ter um entendimento melhor desse tema a partir 
dessa questão da origem, da destinação dos trabalhos, da formação, sabe? Do campo 
onde o trabalho está sendo inserido. Ele não tem uma qualificação em si. Eu não 
consigo pensar assim: “Ele é expandido, ele não expandido”, pelo trabalho em si. Eu 
acho que o trabalho ele ganha sentido no circuito. É a partir do circuito que eu tento 
analisar. Então quer dizer, esse conceito de fotografia autoral, no circuito artístico ele 
não tem a menor relevância. Ele tem relevância no campo do fotográfico, mas no campo 
da arte contemporânea ele é risível, porque não está em discussão… 
Paula: É, técnica… 
Helouise: A técnica não está em discussão. Exatamente. Não é a técnica que define, o 
que é arte, o que não é arte. Eu acho que quando você fala em autoral, você está 
puxando para uma coisa que é uma discussão muito, muito antiga. Mas que continua 
presente. Porque a fotografia tem essa… Eu falo, em algum momento em falo disso. Ela 
está presente em vários campos simultaneamente, e é isso que cria essa… E acho que eu 
fecho aquele texto falando do Douglas Crimp, quando ele diz isso… 
Paula: Ah, achei lindo aquele fechamento. 
Helouise: Porque é aquilo, ela é o meio da dúvida. Ela nunca… Você não consegue 
fechar ela muito. E eu acho que é essa impossibilidade de fechar a fotografia em um 
único campo, que cria toda essa discussão… 
Paula: Que não acaba nunca… 
Helouise: Que não acaba nunca e que não vai acabar… 
Paula: Que bom, não é? Porque a gente continua tendo campo de estudo… 
Helouise: Assim, resta saber até que ponto ela continua não pertinente em relação a… 
Paula: É, porque vai chegar um momento em que…. 
Helouise: É, eu acho que já chegou, não é? Vamos combinar. 
Paula: Obrigada, viu? Bom, no segundo momento eu coloco assim: No seu texto, nesse 
que a gente está falando, você menciona e exemplifica a preocupação do Zanini. Desde 
sempre inclui… A gente até falou um pouco disso agora, em incluir a fotografia nas 
exposições do museu. A partir de parcerias com o MoMA, ou de iniciativas ousadas e 
polêmicas, como a exposição Fotógrafos Desconhecidos, que era algo que eu 
desconhecia e eu achei… 





Paula: E você diz lá, que poucos se tornaram conhecidos no campo do contemporâneo. 
Helouise: É, esta no Rubens, você viu? 
Paula: O Rubens, o Evandro Teixeira. Tem ele e os outros que você diz que não se 
tornaram conhecidos, eu busquei ainda na internet e também não tem nada. Então assim, 
a partir dessas iniciativas, você diz que o setor, enfim, essas estratégias são importantes, 
criam situações importantes como a criação da comissão do setor de fotografia. Eu não 
sei se chegou a ter um departamento. Essa comissão virou um setor de fotografia, mas 
não teve um departamento de fotografia, não é? Teve esse setor que funciona como um 
departamento de fotografia durante… 
Helouise: É, mas assim, parece que foi muito efêmero, pelo que eu pude levantar. 
Paula: Você não sabe a data exata que aquilo se encerra? 
Helouise: Eu acho que foi com a saída do Zanini, pelo que eu entendo… 
Paula: Em 71… 
Helouise: Mas não sei. Não sei. Falei besteira agora. Eu acho que antes. No momento… 
Eu não encontrei registros sobre isso, a Cláudia Andujar não lembra de nada desse 
período. 
Paula: E o Boris… 
Helouise: O Boris… Eu já falei com ele… Mas talvez o Boris talvez você possa insistir, 
porque o Boris é capaz que tenha algum documento. E eu falei com ele muito antes de 
escrever esse texto. A Cláudia não, a Cláudia eu falei quando escrevia. Mas o Boris 
talvez você possa insistir, porque ele guarda muita documentação. E talvez ele possa te 
esclarer alguma coisa. Mas acho que foi antes mesmo do Zanini sair, porque o que 
eu…assim, a minha avaliação, mais que precisaria ainda ter ainda mais documentos a 
respeito, pelo processo o que eu avalio é que como o MAC não dava o espaço para essa 
ideia de fotografia autoral, eles vão para o MASP. 
Paula: Porque no texto você fala que o Zanini traz como um questão material. 
Dificuldade de contratação, e esse pessoal acaba envolvido com o MASP, mas aí você 
traz isso: Que acha que tem mais a ver com a ideia do próprio museu, de abarcar 
fotografia dentro desse contexto contemporâneo do que com essas questões materiais.  
Helouise: Eu acho, eu acho. Porque nesse momento, esses fotógrafos estavam inseridos 
no mercado. Isso é um dado que eu acho importante. E eram pessoas que tinham uma 
formação, uma atuação já fora do Brasil. E eles tinham uma perspectiva de atuar no 
mercado, e saber se inserir nas instituições, sabe? Então é muito interessante você ver 





fotógrafos… O Love, a Cláudia, e a Maureen, que rapidamente vão ocupar espaços 
institucionais, que eu acho que é uma experiência que eles tem fora, e uma visão de 
conjunto, de circuito, muito mais ampla do que os fotógrafos que atuaram só aqui. De 
perceber essa importância de estar nas instituições para legitimar o trabalho. E eu acho 
que dentro da perspectiva do Zanini, se você for pensar, de fato o trabalho deles era 
muito restrito perto daquilo que ele estava propondo. 
Paula: E aí nunca mais teve a criação de um setor de fotografia? 
Helouise: Não… 
Paula: É tudo abarcado dentro do contexto de arte contemporânea… 
Helouise: É. O MAC não trabalha com mídias. Justamente porque aquela ideia do 
contemporâneo não divide as coisas por mídia. Eu já até, em determinado momento, 
pensei na possibilidade de criar um setor de fotografia. Até por conta das questões de 
conservação, que são diferentes do restante do acervo. Mas isso contraria justamente a 
perspectiva do contemporâneo. Porque aí você teria que criar setor para… 
Paula: Pintura, gravura… 
Helouise: É. E ai você vai em um entedimento da arte contemporânea que é diferente. 
Paula: E um entendimento da fotografia, não é? Porque é algo que eu sempre estou 
afirmando, quando você quer que a fotografia seja arte, e esteja no mesmo 
discurso/contexto da arte, e aí, por exemplo, o MASP traz uma Bienal de Fotografia, eu 
acho bem complicado. 
Helouise: Nossa, muitíssimo. 
Paula: Eu acho muito complicado para pensar fotografia já inserida no...Sabe? Não 
separar. Porque muito do que a gente lê, muito de fala de pessoas que estão no campo 
do fotográfico: a fotografia e a arte. “Mas pera aí, você não está tentando afirmar que a 
fotografia faz parte de um contexto de arte contemporânea? Como assim na sua fala 
você divide essas duas coisas? Como assim cria-se uma Bienal de Fotografia?” Não há 
uma Bienal de Escultura, Pintura. Tem Bienal. Mas aí tem uma de fotografia? 
Helouise: É, isso aí é bem complicado. Por quê? Por outro lado o que a gente percebe 
com essa discussão e essa assimilação é que a fotografia está perdendo muito lugar no 
circuito. 
Paula: É, isso que eu penso. E daí quando estava lendo o seu texto, eu fiquei em 
relação… Nossa se o MAC continua assim, é muito legal. Porque o MoMA tem um 
departamento de fotografia. Eu sei que é facilitador de muita coisa, conservação, do 





momento que você entende fotografia no contexto, fica complicado ter um 
departamento que separa as formas de arte. É isso. 
(50:22) 
Helouise: E como nunca surgiu as condições necessárias para isso, a gente acabou, 
acabei nem insistindo nessa linha. Mas do ponto de vista, como você disse, existem 
questões específicas de conservação, de guarda, de exibição, de catalogação, de 
documentação, que precisariam ser trabalhadas. Mas a gente vai continuar fazendo isso 
do mesmo modo que a gente faz para qualquer outro conjunto de obras, independente da 
técnica. 
Paula: Eu acho muito legal. Enfim. Eu acho que o MoMA nunca vai romper, até pelo 
histórico dele… 
Helouise: É. Engessou o museu. Porque é quase como se você tivesse museus 
diferentes. Todos reunidos ali, ninguém se conversa, isso é bem complicado. 
Paula: E em relação a essa visão do Zanini, pelo que eu percebo da sua fala, se manteve 
o tempo todo. Da fotografia. 
Helouise: Ah sim. 
Paula: Da fotografia inserida nesse contexto. Mesmo que não tenham tido tantas 
exposições assim. Tem um período que vai no anterior do qual eu estou e do anterior do 
qual você falou, provavelmente você vai ainda investigar, que é esse a partir do final da 
década de 70, não sei se isso está em curso. Mas… 
Helouise: Eu já fiz um bom levantamento, mas não coincidiu ainda uma situação de 
sentar e trabalhar nisso. 
Paula: Mas o que você percebeu, a visão dessa fotografia inserida no contexto de arte 
contemporânea nas exposições que a abarcam, foram no mesmo sentido, de abarcar as 
experimentais… 
Helouise: Sim, sim. 
Paula: Porque eu sempre penso em Fronteiras Incertas e a partir do seu texto, então eu 
penso que tem uma linha de considerar essa fotografia nas exposições… 
Helouise: É, eu vou te falar muito sinceramente. Como toda instituição, pelo menos 
aqui no Brasil, a gente tem problemas de rupturas, entre as gestões. Então você não 
tem… Por exemplo, agora que o museu com os concursos de ingresso à carreira, os 
docentes, que são os curadores, começaram a ter uma estabilidade, assento no conselho, 
porque tudo isso, o ingresso na carreira significa poder, em algum sentido, porque você 





comissões. Então a partir dessa estruturação, é que é possível você ter políticas de longa 
e média duração, e o museu está começando agora a se estruturar nesse sentido. Então 
isso é muito recente, se você pensar, em termos institucionais. É recente demais. Então, 
por exemplo, atualmente eu sou presidente da Comissão de Cultura e Extensão. Que é a 
Comissão que rege toda a parte das exposições, a maneira como o museu vai se 
relacionar com o externo. As exposições que são recebidas aqui, enfim. Então agora a 
gente conseguiu estabelecer uma política de exposições para o museu, que está 
publicada no site. Isso foi trabalho de mais de anos de discussão. E tem a ver com uma 
política institucional mais ampla. E tem a Comissão de Pesquisa, que é a Ana 
Magalhães que é presidente. A gente está discutindo política de aquisição. Então tudo 
isso começa a compor um cenário que permite políticas de média e longa duração. Mas 
o museu nunca teve isso… Assim como todos os nossos museus no Brasil. E eu acho 
que isso a gente também consegue em função de ser um museu universitário, de ter uma 
outra… Um outro compromisso diferente do compromisso do mercado. 
Paula: Isso você falou no texto, até coloquei algumas questões sobre isso aqui… 
Helouise: É, exposições de longa duração, que era uma coisa que a gente sempre 
reivindicou, mas a gente nunca conseguiu. Tanto nós docentes quanto o pessoal do 
educativo. Porque tinha uma rotatividade de exposições aqui, teve ano com 20 
exposições, sabe? O museu não é um centro cultural, ainda mais um museu 
universitário. E a gente tem outras obrigações, que é orientar, dar aula, sabe? Tudo tem 
que conviver. E as exposições são ali um momento de confluência de toda uma 
pesquisa, de todo um conhecimento que precisa ser trabalhado. Então você deixa a 
exposição dois meses? Não existe isso. E agora está trabalhando com uma 
temporalidade bem mais alargada. A exposição permanente do museu, a partir de agora 
vão ser de quatro anos, e as exposições de pesquisa um ano. Então isso… Sabe, o 
público vai lá e sabe que vai ver tal coisa durante um ano, ele vai ter a possibilidade de 
ir, de voltar. Os professores podem trazer os seus alunos… 
Paula: E pra quem tem o tema de pesquisa que envolve as questões de exposição, é 
fantástico. Eu já fui três vezes em Fronteiras Incertas. E provavelmente vou mais 
algumas. [...] 
Helouise: Ela vai acabar em março, tá?  





Helouise: Ah, é. Fevereiro então. Exatamente. Final de fevereiro, está certo. Tem que 
realmente saber que é diferente, que é outra temporalidade. A gente não quer essa coisa 
rápida, não é o nosso perfil. 
Paula: Muita coisa a gente já falou. Você foi falando e eu já fui marcando. Isso que 
você acabou de falar, dessas políticas de criação era uma coisa que eu tinha colocado 
aqui, assim, falar desde 2001 até agora, na verdade, sobre esses critérios de 
incorporação, de seleção, principalmente, de quais obras entram ou não. Se… Uma 
coisa que eu já te perguntei, se tinha verbas ou não, na direção de Chiarelli, que eu sabia 
que tinha muita doação, mas não sabia se tinha verba de aquisição. 
Helouise: Chegou a ter sim dentro desses projetos de lei incentivada. 
Paula: As questões de condição conservação e manutenção de obra, sabe? Essas 
questões. Algumas coisas você já falou, mas os critérios de seleção e de incorporação, 
eu queria que você falasse um pouco mais. Quem seleciona… Provavelmente você e o 
Tadeu na época… Mas assim, o que leva uma obra a entrar no museu, quais são os 
critérios que caracterizam essas obras? 
Helouise: Então, o Tadeu ele chegou com essa perspectiva de ampliação do acervo, e 
você vai ver lá na política, eu queria depois que você desse uma olhada, está no site, 
você entra no site tem institucional, dentro do institucional tem as políticas, mas uma 
coisa que a gente leva em consideração é de que modo aquela obra pode ou não se 
relacionar com o acervo do museu. Porque não adianta você ter uma obra que de repente 
vai ficar totalmente isolada, e que você não consegue colocar em diálogo com a coleção. 
Então assim, eventualmente acontece, quando é algo excepcional, e que algum curador 
defende que aquela obra precisa entrar, até para abrir uma outra vertente dentro do 
acervo. Mas a perspectiva é sempre pensar que você… Que tem linhas, algumas linhas 
definidas dentro do acervo. Algumas tendências, enfim. No caso da fotografia é essa 
questão experimental que está muito presente. A ideia da fotografia enquanto objeto, a 
fotografia no âmbito da arte conceitual. Então a gente sempre pensa que as obras 
possam vir a agregar valor a determinadas tendências que já estão presentes no acervo. 
Então, por exemplo, quando a gente escolheu aquela obra da Rochelle Costi, foi… 
Quando se foi conversar com ela, ela apresentou um conjunto grande de obras que 
podiam ser escolhidas. E aquela obra foi escolhida justamente porque ela tinha a 
questão objetual muito forte, essa presença da fotografia, do ponto de vista, do espaço 
da exposição. A ideia do corpo, da transformação do corpo que está muito presente no 





mas para pintura, para todas as outras mídias, a gente sempre pensa… Primeiro a gente 
recorre aos especialistas da casa, se a gente não tiver condição de falar da própria obra, 
a gente pede parecer de fora. E depois isso é discutido na Comissão e é passado depois 
para o Conselho. Então são muitas… 
(1:00:53) 
Paula: Instâncias. 
Helouise: Instâncias. Quer dizer, essa escolha nunca é individual. Eu posso 
eventualmente como curadora da arte de fotografia, especializada em fotografia, a gente 
não tem uma área de fotografia, eu falo porque é meu rol. Mas é apresentar propostas e 
isso vai ser submetido a esses dois coletivos, que são as Comissões, no caso das 
aquisições é a Comissão de Pesquisa, que é a Maria responsável pelo acervo. E depois 
isso ainda passa por uma discussão do Conselho do Museu. Então, para a gente tentar 
fazer com que isso seja um processo o mais democrático possível. Essa é a ideia. Mas 
você pode dar uma lida depois lá nas políticas. Essa é uma das questões. Mas sempre 
ampliar a potência do acervo. A gente tem ideia de que é impossível você ter um acervo 
enciclopédico que abarque tudo. A gente não vai começar agora de repente a colecionar 
fotografia documental. Porque não dá. Para você fazer bem uma coisa, você tem que ter 
um determinado partido. Essa ideia do museu que tem lacunas, e que precisa… 
Paula: Abarcar tudo. 
Helouise: Abarcar tudo… Não é mais uma coisa com que se trabalhe hoje. Você vai 
criar coleções, e coleções que deem conta de questões que estão na origem da coleção. 
Desde o início e que possam de algum modo formar um conjunto que permita reflexões 
pertinentes no nosso circuito. E o museu ele tem uma coleção que é nacional e 
internacional, ele não é um museu só de arte brasileira. E sempre a gente tem essa 
perspectiva de colocar a produção nacional e internacional em diálogo, pensar como 
essas coisas foram se entrecruzando. E no caso, por exemplo, do Fronteiras Incertas 
você percebe, eu pelo menos tentei fazer isso. Mostrar. O que estava sendo visto no 
Brasil, naquele momento, e como essas obras de algum modo iluminam a produção do 
período. Um caso que para mim que foi muito gratificante, que eu acho exemplar nesse 
período, foi o trabalho do Valdemar Cordeiro, O Beijo. O Beijo sempre apareceu como 
um obra totalmente isolada, totalmente atípica, não só na produção dele quanto na arte 
brasileira naquele momento. E você vê ali o quanto ela está em diálogo com uma 
produção internacional ligada à arte conceitual. Porque aqueles artistas poloneses, a 





permanecer na fotografia, a maioria deles. Eles vão se tornar cineastas, outros vão partir 
para as performances, outros vão trabalhar com instalações. Então é muito interessante 
ver que essa fotografia objeto, essa fotografia expandida, ela é a ponte para a entrada no 
circuito da arte contemporânea, pelo menos ali para aquele grupo. 
Paula: É… Eu acho que você já falou um pouco disso também… Enfim. Quando você 
fala no texto, do período em que você faz o recorte, você fala das estratégias de 
legitimação das fotografias pelo museu e coloca três. E fala que o MAC teve as duas 
primeiras, em função desse tempo da pesquisa. O que eu tinha colocado aqui é que se 
para esse século XXI você enxerga ainda essas duas primeiras estratégias do MAC para 
entrada de fotografia, ou a terceira, que é a questão do tableau, enfim. 
Helouise: É, o tableau entrou direto agora, com a gestão do Tadeu. O Caio Reisewitz, 
não sei se você viu, tem uma… Eu não sei qual é o andar, porque os andares eu já 
misturo tudo na minha cabeça, mas tem uma foto dele enorme, em uma das exposições 
que foi curadoria do Tadeu, eu não sei se ela já saiu. Tem que dar uma olhada. É um 
retrato de um homem negro de costas, não sei se você chegou a ver. 
Paula: Não… 
Helouise: Mas é essa ideia do tableau entrou a partir dessas aquisições do período do 
Tadeu. A gente não tinha nada, e também com a Coleção Edemar. 
Paula: É, eu até vou te perguntar daqui a pouco sobre essa coleção, também. Mas além 
dessas três você percebe outra? Outra estratégia… Eu fico pensando de novo na questão 
do expandido. Então a gente classifica, dai tem essas estratégias, dentro dessas 
experimentais, enfim. Você considera que tem outra? “Ah, também entra por essa 
vertente?”. Também é legitimada por essa vertente que não sejam essas três. Da questão 
autoral, dos artistas… Você coloca como via indireta, mas que... 
Helouise: É, do conceitual foi… É, foi via indireta. A princípio não. Assim, bem a 
grosso modo. É que aquele segundo é a entrada da fotografia… 
Paula: É o que abarca a maior parte. 
Helouise: É o que abarca a maior parte do que se faz hoje, exatamente. Que é essa 
entrada via campo das artes. 
Paula: É, tudo isso que você já falou eu anotei aqui… Ah, enfim. Tudo isso que você já 
falou, que é a questão de entrar pelo experimental, enfim. Tudo isso que a gente 
conversou até agora. Mas o que eu coloco é que o MAM se contrapõe a isso que eu falei 
no começo para você, do que eu tenho estudado, o MAM se contrapõe completamente a 





estiver pensando, provavelmente pensou, ao que você atribui essa diferença da entrada 
da fotografia e do espaço que essa fotografia ocupa nos dois museus, além do MAC ser 
um museu universitário, pois isso você já deixa claro no texto, que sendo um museu 
universitário, tem outras preocupações. Mas queria saber se você pensa que há outras 
questões que fazem que essa diferença aconteça entre os dois museus. 
Helouise: O MAM, em um primeiro momento, ele se pauta muito pelo modelo do 
MoMA, embora o primeiro curador que fez aquela primeira exposição… Como é que 
foi?... Abstracionismo versus Figurativismo. O [?] era um francês… 
Paula: Foi no começo? 
Helouise: É, foi. Foi a exposição inaugural do museu. Então assim. O Farkas, o 
Benedito Duarte. Teve vários fotógrafos que foram convidados para formar um 
departamento de fotografia. E era essa fotografia pensada como linguagem autônoma. 
Então assim, eu acho que isso prevaleceu, não havia uma preocupação em formar 
acervo, mas essa preocupação, ela não era também presente em relação a outras obras, 
não era só a fotografia. Então teve as exposições, porque o Foto Cine Clube 
Bandeirantes naquele momento era muito forte. E conseguiu ter esse espaço 
institucional. Mas eu acho que é uma questão de política institucional. O Walter Zanini 
era uma pessoa antenada com o que estava sendo feito fora. Não sei se você viu o livro. 
Ele agora ganhou o Jabuti, da Cristina, sobre o Zanini. 
[...] 
Helouise: Eu acho que seria importante você dar uma olhada no livro. Eu não tenho ele 
aqui. 
Fala de toda a trajetória dele. E ai ela levantou todos os textos dele, as propostas de 
exposição. Então ele tinha um programa de exposições itinerantes, que circulava pelo 
interior de São Paulo. Propôs que se fizesse um trem, onde… Esse projeto nunca foi 
realizado, mas era um projeto dele. Um trem, com as exposições que pudesse percorrer 
o interior. Que era uma proposta da Revolução Russa. Então, eram coisas desse tipo. E 
era uma pessoa que estava sempre nos congressos internacionais, que tinha... A 
formação da coleção de arte conceitual, ela é decorrência disso. Em função de todo esse 
intercâmbio que ele tinha. Então uma pessoa como essa tinha uma visão muito mais 
aberta para o que estava acontecendo naquele momento do que os diretores que 
assumiram o MAM, que eram pessoas muito ligadas à arte moderna. Então é essa ideia 
da arte divida por mídia, isso estava ainda muito presente no pensamento dos diretores 






Paula: O que me impressiona é que vai durante muito tempo, não é? Essa visão e esse 
tratamento do fotográfico no museu. É só com o Chiarelli que isso muda, pelo que eu 
pesquisei até agora é só com a entrada dele em 96. 
Helouise: É, exatamente. Então é bem diferente. 
Paula: Ai, assim, é pra terminar mesmo. Que é a questão da Coleção do Banco Santos e 
do Fronteiras Incertas. Eu coloco aqui que hoje o MAC é responsável por importante 
coleção de fotografias do Edemar Cid Ferreira. Em seu texto você afirma que a 
incorporação definitiva dessa coleção transformaria o perfil do acervo. Ai o que eu 
pergunto: De que forma e em que medida? Além da quantidade, que é enorme, de que 
forma transformaria esse perfil da coleção. 
Helouise: Você tem uma resposta para isso nessa entrevista que eu dei, que eu estou te 
passando a cópia, mas em linhas gerais, a gente à parte da fotografia, do acervo 
propriamente fotográfico do museu, como eu te falei, são 500 fotos, e que a maioria 
delas é desse período inicial, a incorporação foi nesse período inicial. Então, com essa 
coleção, a gente teria possibilidade de abarcar uma quantidade grande de fotógrafos 
modernos, estrangeiros, importantes modernistas. Eu fiz a exposição Fotógrafos da Vida 
Moderna, não sei se você chegou a ver. Eu passo depois uma cópia do folder. Foi só 
com a Coleção Edemar, e algumas poucas coisas da coleção do MAC e do IEB. E que 
justamente, trazia nomes como Brassai, Cartier-Bresson, Margaret Cameron, Edward 
Weston, e assim por diante. Do Arnaut (?). E que cobre… Rodchenko. E que cobre um 
período super importante da história da fotografia. Fotógrafos com os quais os 
fotógrafos modernos brasileiros dialogaram de alguma maneira, e que não estão 
contemplados em nenhuma coleção de museu no Brasil. A mesma coisa eu posso dizer 
em relação a fotografia contemporânea. Aí a outra exposição que eu fiz foi Fotógrafos 
da Cena Contemporânea. Não sei se você viu. 
Paula: Não… 
Helouise: Então, foi a outra exposição. Essa foi quase exclusiva da coleção Edemar, 
que foi justamente porque quando a coleção chegou, a gente teve essa incumbência de 
dar a maior visibilidade possível para ela, para que legitimasse a permanência dela, e 
mostrasse para o público a necessidade dela ser mantida aqui. A importância dela e tudo 
mais. Então foram dois esforços grandes. A primeira foi em 2008, no Ibirapuera, no 





Contemporânea. E até a mudança para a nova sede era a exposição que estava aqui na 
sala principal. E que mostra também… Eu trouxe uma série de fotógrafos, vários 
contemporâneos, super importantes, e que trabalham já nessa linha do tableau, tal e tal. 
E atualizam… atualizariam a nossa coleção até esse contemporâneo nacional super 
consagrado já, e que da mesma maneira com a qual a nossa fotografia contemporânea 
dialoga. Então, assim, são fotógrafos e uma produção que a gente não tem em nenhuma 
outra coleção de museu brasileiro, e que realmente iria trazer a periodicidade da coleção 
para o momento atual, de uma maneira muito vigorosa. (...) 
(...) 
Paula: Bom, e por fim eu queria que você me falasse um pouco do projeto curatorial, 
que você já me falou um pouco. Você tem algum suporte teórico que te embasa, para 
me ajudar mesmo, no projeto curatorial da Fronteiras Incertas, como foi esse tempo de 
desenvolvimento desse projeto curatorial, como você desenvolveu e trabalhou os 
critérios de expressão de colocar as obras em diálogo do jeito que eles estão postas. Esse 
tipo de coisa. 
(...) 
Helouise: É, estou. Mas se… enfim. Se você quiser, eu me disponho. Mas eu vou te 
falar… Uma das coisas que é importante falar, para entender aquela exposição, o 
trabalho que foi feito na exposição, é conceito de curadoria no museu universitário. 
Curadoria, normalmente a gente vê as pessoas falarem na imprensa e tal, se fala de 
curador como curador independente. Mas na verdade existe uma diferença muito 
grande, que é histórica, entre o curador de coleção, o curador de museu, e o curador 
independente. E essa diferença vem do século XVIII, no momento da criação dos 
museus públicos, porque até aquele momento você tinha as coleções principescas, 
aristocráticas, reais. E normalmente os detentores dessas coleções contratavam artistas 
para cuidar das coleções. E esses artistas eles eram em geral encarregados de limpar as 
obras, de pendurar nas paredes do palácio, de cuidar das molduras. E dependendo da 
expertise desse artista, muitas vezes eles eram responsáveis também pelas compras de 
acordo com a orientação do dono da coleção. Então, assim, a gente pode dizer que tá aí 
o embrião da atividade curatorial. Porque eles eram responsáveis pelo modo de 
exibição, de colocação nas paredes do palácio, recebiam os visitantes ilustres para quem 
o rei queria apresentar a coleção. E na verdade o termo curadoria vem de curar, no 





E tem um outro sentido de curar, que é do campo jurídico, que diz respeito a uma 
questão legal, quando por exemplo um orfão ou uma pessoa doente não pode assumir o 
controle da própria vida, das próprias coisas, é então designado um curador, que é 
aquela pessoa que até determinado momento, no caso do órfão até ele se tornar maior, 
vai gerir os bens e as coisas todas. Vai ser o responsável. Então tem um lado legal e um 
lado físico dessa questão. E no momento da criação dos museus públicos, quando essas 
coleções passam ao domínio público, os museus vão criar, formalizar essa figura do 
cuidador, que é o cara que vai continuar fazendo aquilo que ele fazia lá para o rei, para o 
príncipe. Só que do ponto de vista institucional. Quer dizer, as responsabilidades desse 
curador se ampliam, em algum momento ele vai ser responsável pela documentação, 
catalogação. Tudo o que a gente chama de processo curatorial. No museu universitário, 
a gente ainda mantém esse papel clássico do curador. De coleção, de curador de museu. 
Porque a gente é responsável não pela exposição, a exposição é o último passo do 
processo curatorial. Então o processo curatorial abarca desde a aquisição, no meu caso, 
eu que trabalhei junto com o Tadeu, na seleção das obras, e apresentação dessas 
propostas para os conselhos do museu. Pela documentação e catalogação. Quer dizer, eu 
não sou responsável diretamente por isso, eu não realizo a conservação, a catalogação. 
Mas o curador ele é quem orienta esses trabalhos, que deve trabalhar conjuntamente 
com esses setores. No MAC agora a gente está conseguindo trabalhar dessa forma, que 
não é uma coisa simples, você sabe. Então por exemplo, eu cito vários exemplos para os 
alunos. No caso da exposição Fronteiras Incertas, aquela foto da Boca, sabe? Que tem 
vários recortes e das orelhas. 
(1:30:16) 
Paula: Sim, sim. 
Helouise: Ela estava infestada de cupim, o suporte delas. Que é de madeira, uma 
madeira grossa e elas estavam coladas nesse suporte. As restauradoras conseguiram 
descolar a imagem desse suporte, detiveram a infestação, fizeram lá o restauro 
necessário. E aí, elas vieram me perguntar se elas podiam colocar em uma moldura. E 
eu falei que não, de jeito nenhum. A moldura ia mudar completamente o tipo de 
proposta do artista, que era aquela base larga, ela tinha a ver com essa ideia de uma 
presença no espaço totalmente diferente da cópia plana. E ai foi que se reconstituiu o 
suporte e tal. Então, assim, eu não sou a pessoa que faz, mas eu que discuto e dou os 
parâmetros para que os trabalhos técnicos possam acontecer da melhor forma. Da 





documentação de fotografia, que eu discuto com os setores técnicos. Porque estava lá: 
Fotografia Digital. Não existe fotografia digital. O que é digital é o arquivo. A cópia ela 
é uma impressão à jato de tinta, ela é isso, ela é aquilo. Mas fotografia digital, que é um 
termo corrente, ela não existe. E eu já descobri que eu tenho muito problema na 
identificação dos processos lá, que já fiquei sabendo de um especialista. Então, não é 
uma coisa simples. Então, isso é uma outra atribuição de curador de museu. E depois 
você tem a pesquisa, dar inteligibilidade para aquele objeto. Tanto no contexto daquele 
artista quanto da arte, de maneira geral. A pesquisa é fundamental para que esse objeto 
ganhe o seu devido lugar no contexto cultural e artístico. E por último, a extroversão, 
que pode se dar de diversas formas, e uma das formas é a exposição. Então publicação, 
as aulas que a gente ministra. Os alunos normalmente trabalham conosco em alguma 
dessas etapas, tanto os orientandos quanto os estagiários. Então assim, quando se fala 
em curadoria, normalmente, se fala naquele cara que organiza exposição, a partir de 
critérios que são próprios dele. Agora, o curador de museu, o curador de coleção, ele 
tem um compromisso com a coleção para a qual ele trabalha. Então é totalmente 
diferente, a exposição, ela é um dos fins de um processo curatorial. Então não dá para 
entender o trabalho que foi feito ali sem essa ideia, porque eu tinha a pesquisa, que eu 
realizei, que foi a base para a realização da exposição. E tinha a perspectiva de pensar 
de que modo as questões que eu percebi no início da coleção, nessa ideia de uma 
fotografia experimental, ela se atualizava na produção contemporânea, só que eu tinha 
que mostrar isso com a coleção que eu tinha, não podia recorrer a nada, e nesse meio 
tempo, eu também estava trabalhando com o Tadeu na aquisição de alguns conjuntos, 
então foi bem importante, porque algumas obras ali foram adquiridas já pensando na 
exposição, como, por exemplo, a Rochelle, que eu já tinha comentado com você. Ah, eu 
esqueci o nome daquele artista agora, daquele fotógrafo. Edu Marin, que tem uma foto 
de paisagem em uma lona, que na verdade a paisagem é um parque infantil 
abandonado… 
Paula: Que está lá no começo.... No começo não, no final. 
Helouise: No final, isso. A obra do Ding Musa, que são aqueles azulejos de banheiro 
fotografados como se fossem pinturas concretas, abstratas, logo em frente ao Edu 
Marin. E o Mosqueta lá no final, que nunca funcionou aquela obra, que é um problema 
para o museu. 
Paula: Aquela que é um projetor. 






E essa aquisição foi feita, o Tadeu já tinha… Ele tinha pensando muito que ela de algum 
modo dialoga com O Beijo, do Valdemar. Essa coisa meio traquitana, essa coisa toda, e 
enfim. Então assim… E a minha ideia foi: Ressaltar esse aspecto experimental da 
coleção no seu inicio, e de que maneira isso se amplia no contemporâneo. E aí, a partir 
da pesquisa na coleção, eu consegui identificar alguns núcleos, que eu achei importante 
estarem ali. Então, aquele primeiro, que é o corpo do artista e o corpo da fotografia, 
porque é uma fotografia que ganha o espaço enquanto objeto. Ela ganha uma 
corporeidade. Ai isso vai se expnadir no trabalho do Rafael Assef, do do Hudnilson, que 
é xerox, não é exatamente fotografia, mas é feita a partir de uma propriedade 
fotosensível ali da confecção das imagens. Aí você tem o livro de artista, você tem o 
objeto, no caso da Rochelle, e aí depois eu imaginei aquele lugar onde tem a instalação 
do espelho como uma praça. Que dá conta das questões ligadas à relação da fotografia 
com a cidade. Do lado esquerdo teria a relação da fotografia com a pintura, mais 
explicitamente. Que é onde entra aquele cachorrinho lá, o dálmata. Aquela obra dos 
poloneses, que… O nome dos poloneses, eles são impossíveis, não é? Não foi possível. 
Tem uma bota dentro de uma moldura, que tem a ver com Van Gogh, e tudo mais. 
Então, toda aquela parte tem uma relação foto/pintura. No fundo é uma relação da 
fotografia com o video e com o cinema. Com a questão do movimento. E naquele lado 
direito de quem entra, a relação com a ficção, com o onírico e tudo mais. E eu sempre 
tentei fazer o mesmo processo. Quer dizer, há um núcleo básico de obras que são do 
inicio da coleção do MAC, com outras que vieram agregar aquela mesma questão. Foi 
sempre esse o partido. E de alguma maneira tentar tornar visível, no espaço expositivo, 
através da linguagem da exposição, a pesquisa que foi realizada. Eu tinha a intenção, em 
determinado momento, de colocar um monitor de computador ali, para que as pessoas 
pudessem ter acesso aos documentos das exposições do museu que aconteceram no 
período. Mas acabou não sendo possível fazer isso. Questão de tempo. Até um aluno 
chegou a colaborar comigo nisso. A gente tinha imaginado colocar a planta e você clicar 
nas obras, e aí ter a possibilidade de saber de qual exposição participou… 
Paula: Ah, que legal que ia ser. 







Helouise: A gente trabalhou, na curadoria propriamente, um ano mais ou menos, para 
chegar naquele resultado. E aí eu costumo trabalhar com a planta, e já ir colocando… E 
tinha um desafio ali bastante grande, que era o fato de que eu nunca tinha feito nenhuma 
exposição naquele espaço. E ainda estava começando a ocupação do prédio. Por sorte, o 
Tadeu já tinha feito uma exposição lá no sétimo andar, e eu acho que a Ana Magalhães 
também já tinha feito uma. Então, eu já tinha algumas ideias do que eu queria e do que 
eu não queria. E uma das coisas que eu queria era mostrar a amplitude do espaço, 
porque isso é uma das coisas que mais me impressionou quando eu entrei ali. 
(1:40:33) 
Paula: É demais… 
Helouise: É muito bonito. E eu não queria criar salas totalmente fechadas. Então, isso 
foi um partido, pensar nessas visões que você tivesse, que fossem amplas do espaço. E 
isso criou outros problemas, porque quando eu comecei a montagem, no espaço mesmo, 
eu percebi que essa abertura dos espaços sem divisórias muito delimitadas, fazia com 
que se criasse uma relação visual, entre obras, que não estava prevista. Entendeu? 
Então, por exemplo, quando você anda e você chega na praça, quando você olha para 
trás, as obras que estão aqui vão se relacionar com as que estão lá no começo. Então, eu 
tive que mudar muita coisa de lugar por causa disso, porque criaram-se outras relações 
que não estavam previstas. E foi muito rico, nesse sentido. 
(...) E eu fiquei muito contente de trazer as obras dos poloneses, elas nunca tinham sido 
expostas, a não ser o cavalinho que participou de algumas exposições, porque era a 
menos detonada de todas, e todo mundo achava ele muito bonitinho e tal. Mas tinha 
essa ideia de que essas obras não deviam ser mostradas, porque elas estavam muito mal 
conservadas, e que isso não era legal para o museu, aí eu tive que lidar com isso 
curatorialmente. “Não, elas estão detonadas, porque elas não foram pensadas como 
obras permanentes”. Tinha essa precariedade nesse momento que é inerente ao 
experimental. Então, a gente vai fazer um projeto, vamos higienizar essas obras da 
melhor maneira possível, fazer tudo que estiver ao alcance do museu, e apresentá-las 
deixando isso muito claro. Então, eu tive que enfrentar uma resistência que havia, 
interna, de mostrar essas obras por conta disso. Porque os setores de conservação 
achavam que ia demonstrar um… 





Helouise: Um descuido do museu. E foi um trabalho muito bacana de ser feito junto, 
porque da mesma maneira que eu te falei que eu interferi na discussão sobre a obra com 
suporte com cupim, sabe aquele homem em… 
Paula: Cheio de fotografias? 
Helouise: Isso. Em escala natural. Tem muitas fotos ali que estão rasgadas, na base, 
nessa região aqui do ventre dele. E a gente achava que essas fotos tinham sido 
danificadas ao longo do tempo. Só que quando elas foram fazer o restauro, elas 
descobriram que não. Elas já foram coladas rasgadas. Então é um retorno também que a 
conservação te dá, que muda… 
Paula: A própria compreensão da obra. 
Helouise: Exatamente. Então, esse trabalho conjunto era muito importante. Não só a 
orientação curatorial, mas também o que se consegue tirar a partir do próprio objeto. Eu 
jamais saberia isso, se não fosse a avaliação das restauradoras. Então, quer dizer, é mais 
radical ainda do que eu tinha imaginado inicialmente. Uma liberdade muito grande de 
trabalhar com os meios e tudo mais. 
Paula: Ah, muito legal. Bem, não sei, se você quiser falar mais coisa, a vontade mesmo. 
O que eu tinha de roteiro, cumprimos. 













Paula: Então, como foi a seleção desses trabalhos, e não outros, e que caminhos te 
levaram a chegar nisso, tanto quanto ao título. Há referências teóricas, referências 
artísticas, ou qualquer outra… Outro projeto expositivo… 
 
Rejane: Na verdade, essa exposição, como eu falei, foi pensada para Guadalajara. Essa 
exposição de Guadalajara que se chama América Foto Latina. Eu fui indicada pelo 
Marco Antônio Vilaça, na época, procurador geral desse museu, e na verdade eram 
artistas… A exposição fala de vários países da América Latina. Da América Latina e 
também dos Estados Unidos [...] então tinham dois curadores americanos. Enfim, o que 
eu pensei com essa exposição? Que era uma oportunidade para a gente mostrar a 
produção desses artistas, na época jovens, Rochele Costi, Rosângela Rennó, fora do 
Brasil. Como a gente já teve curadores de vários lugares, eu falei: “Poxa, é uma 
oportunidade de divulgar esses artistas lá fora”. Então, eu pensei, ao invés de levar 
poucos artistas, levar um número grande para mostrar um pouco o que era essa 
produção aqui no Brasil. Eu não lembro exatamente quantos foram, quinze… Mas eu 
lembro que tinham… Foi muito engraçado, porque a curadora americana me perguntou 
quantos artistas homens e quantas artistas mulheres tinha na exposição, que é uma 
questão muito própria dos Estados Unidos. Eu falei: “Olha, eu nunca pensei nisso, se 
tem mulher nem homem”. Mas, por coincidência, tinha a Rochelle, tinha a Rosângela, 
tinha a Márcia Xavier, tinha a Rosana Paulino, que além de mulher, é negra. O trabalho 
dela tratava muito dessa questão. 
 
Paula: O dela era aquela dos bastidores, não é? 
 
Rejane: Dos bastidores, isso. Com as fotografias impressas em tecido. E tinham 
também outros artistas homens, então foi bom. A minha ideia não foi pensar mulher, 
homem. Foi pensar essa produção, e enfim, chegar a esse recorte nessa produção 
contemporânea. E tentar criar um diálogo entre as obras, lógico, e mostrar um número 





era usada como uma forma de expressão, mas não expressão fotográfica, mas expressão 
artística. Por exemplo, o trabalho da Rochelle são retratos dela posando nua, quer dizer, 
não é ela a fotógrafa, é um exercício que ela fez quando ela morava fora, ela posava 




Paula: Você estava falando… 
 
Rejane: De Guadalajara. A minha ideia foi justamente fazer uma seleção para mostrar 
essa tendência que estava acontecendo na produção brasileira… 
 
Paula: Você estava falando do trabalho da Rochelle Costi… 
 
Rejane: O trabalho da Rochelle. A Rochelle é fotógrafa, mas nesse trabalho dela, ela 
era fotografada, porque ela trabalhou como modelo em uma aula de modelo vivo, fora 
do Brasil. Ai ela pediu para os alunos fazerem esse registro dela… 
 
Paula: Eu tinha muita vontade de entender essa produção, porque eu não sabia quem a 
tinha fotografado. 
 
Rejane: É, eu acho que foi um aluno dela. Pelo que ela me contou na época. E o da 
Rosângela Rennó a gente sabe que ela não tira as fotos, ela se apropria de fotos de 
arquivo, que já existem. E o trabalho dela é um jogo de memória a partir de fotos de 
pessoas. Então você tinha… Eu acho que eram pessoas que estavam desaparecidas, não 
me recordo bem agora. Mas no texto lá do catálogo, tem. 
 
Paula: É do Arquivo Universal, eu acho. 
 
Rejane: É. E tem uma relação com o Boltanski, por exemplo, o trabalho ai que você 








Rejane: Questões diferentes, mas são muito próximas.  
 
Paula: Ela dá voz aos desaparecidos. 
 
Rejane: É. O da Márcia Xavier, por exemplo, eram imagens do corpo dela. Ainda não é 
dessa série que ela faz das cidades. Imagens do corpo, experiências mesmo, feitas com a 
máquina fotográfica. A ideia da exposição era essa. Esse despojamento, essas 
experiências que os artistas faziam a partir do uso da fotografia de maneiras diferentes.  
 
Paula: E aí, quando você pensou para o México, você pensou desde aí… 
 
Rejane: Desde aí. 
 
Paula: De levar essa produção brasileira. 
 
Rejane: E aí justamente, a ideia era ter um título que fosse acessível para um público 
fora. Eu sou uma pessoa que vem da área prática. E eu sou contra imagem muito 
acadêmica, muito complexa. 
 
Paula: A sua formação é em comunicação? 
 
Rejane: Não. Eu sou formada em Artes Plásticas e tenho mestrado em História da Arte 
pela USP. E fiz também um curso de MBA, na época que eu trabalhava no MAM, e 
curadoria a gente tem que entender um pouco de tudo. Mas a minha formação é Artes 
Plásticas. Mas assim, na vida profissional aprendi muita coisa trabalhando, na prática 
mesmo. Claro que a gente sempre tem que estudar, tem que ler. Mas é diferente da 
formação de muitos curadores, que vem da área teórica mesmo, como filosofia, e depois 
vão para a prática. Para mim foi o processo inverso. E enfim, minha grande 
preocupação era fazer um texto que ficasse claro para o público de fora do Brasil o que 
significavam essas imagens, o que era esse trabalho. Contextualizando com a nossa 
realidade. E então a seleção foi feita a partir disso, e mostrando um pouco uma coisa 
que o Tadeu sempre fala: Que a arte brasileira, como o artista nunca tem muita verba, 
que é muito caro você produzir, essa coisa da traquitana, ou do jeito que você dá de 





Naquela época ainda os artistas ainda não usavam essas ampliações muito grandes. E 
então, mostramos um pouco isso. Que é uma característica da produção brasileira, e é 
uma característica positiva, pois eles conseguiam produzir trabalhos de alta qualidade 
com pouco grana, com baixo recurso. Então foi um pouco dentro dessa ideia. Na 
verdade, de todas as curadorias lá em Guadalajara, a minha era a maior em número de 
artistas. [...] Tinha uma americana que levou só dois. O nosso dominou. Ali eu achei 
super legal. E fiquei feliz deles terem aberto o espaço para a gente, vários 
trabalhos...você vai ver no catálogo, tinha bastante gente. Até devia ter visto antes de vir 
para cá, mas não deu tempo. Para relembrar. Mas foi uma exposição com essa ideia. 
Então depois que ela foi mostrada lá em Guadalajara, ela voltou para cá, e o Tadeu deu 
a ideia de a gente mostrar essa seleção na sala Paulo Figueiredo. E o conceito... 
 
Paula: Ele ainda estava no MAM? Nesse época ele já tinha saido… 
 
Rejane: Ele foi para Guadalajara… 
 
Paula: Porque eu acho que é 2001 mesmo, não, o ano que o Mesquita assumiu. 
 
Rejane: É, foi ano que o Ivo assumiu. O Tadeu já tinha saido. Mas claro, eu trabalhei 
com o Tadeu por muitos anos, e assim, sou muito influenciada por ele. No pensamento, 
na forma de trabalhar, então assim, pessoas com quem aprendi muito. A Aracy Amaral, 
a Maria Alice Milliet e o Tadeu Chiarelli, são pessoas fundamentais para mim. Tanto na 







Rejane: É. Enfim, então tinha um pouco essa coisa de mostrar o Brasil diferente 
daqueles em que eles estão acostumados a ver, como, por exemplo, Sebastião Salgado. 
Que é quase um fetiche, sei lá, é um clássico e tal, mas fotografia brasileira não é o 






Paula: Um Representante. 
 
Rejane: Um fotógrafo importantíssimo, mas não é só ele.  
 
Paula: E foi muito legal, porque o Vik Muniz que é outro muito conhecido hoje, mas 
estava começando na época, ele teve a primeira individual dele no mesmo ano também, 
2001. E ele já estava na sua exposição. 
 
Rejane: Já nem lembro… Ah, era o trabalho… 
 
Paula: Aquele do papel. 
 
Rejane: Da gravura. Aquele que tem o...você olha pelo binóculo? 
 
Paula: Não… Será? Eu vi lá que era o Caravaggio de Chocolate, e aquele em que ele 
faz... Ele fotografa o papel amassado, e perfura, e refotografa. 
 
Rejane: O papel amassado, exatamente. Nossa, faz tempo. 
 
Paula: Esse que você falou eu não sei qual é. 
 
Rejane: Esse é do Clube da Fotografia, que a gente convidou ele para fazer. Que mais? 
É, foi um pouco pensando… Nossa, já faz tanto tempo que eu até tinha esquecido. Eu 
me lembro do Marcelo Zocchio, por exemplo, que era uma série de fotos de mendigos 
que ele pintava de vermelho. Pintava por uma questão política também, que sempre 
permeia a produção brasileira sem ser piegas. Que eu acho que… O que me incomoda 
um pouco na produção de alguns artistas latino-americanos é [...] esse engajamento 
exagerado, sabe? É uma coisa que me incomoda. E a arte brasileira é muito sutil nesse 
sentido, e eu acho muito mais forte. Por exemplo, para citar um: Cildo Meireles, 
desmonta qualquer… 
 






Rejane: Um Jaar, que não é brasileiro, mas que vai na mesma linha. Eles conseguem 
passar uma mensagem, um ambiente de questionamento, mas muito mais forte que 
esses trabalhos narrativos, ou óbvios. 
 
Paula: Só sociais. 
 
Rejane: É, que são bem chatos. Eu acho. 
 
Paula: Eu estava conversando com o Nino sobre isso, que às vezes, por conta da 
manifestação política, e só a manifestação política, o sublime da arte se perde. 
 
Rejane: E você não passa mensagem, como você poderia passar. [...] O cara está 
sempre se expondo, expondo alguma coisa ou questionando alguma coisa. E acho que 
essa força está justamente na delicadeza, ou na não obviedade. Isso é muito mais 
instigante. E também é um pouco isso que eu pensei nesses trabalhos, essa ideia de 
mostrar… Alguns até que, no caso do Marcelo Zocchio, que era um trabalho engajado, 
mas era um trabalho muito simples. Fotos de moradores de ruas, pequenas, tamanho de 
foto mesmo, ele fazia um grande painel. 
 




Paula: Todas as fotos, seriadas, em um painel só. 
 
Rejane: A da Rochelle eram três painéis com as fotos… Na verdade eram fotos 
pequenas e ampliadas em quadrados grandes. [...] 
[...] 
E depois de viajar estavam meio detonadas. Até na época a gente estava pensando em 
refazer, não sei se chegou a refazer. Com o tempo… Ela não tinha... A gente até 
mostrou com o vidro, mas a ideia era mostrar de uma maneira bem despojada. O 









Rejane: É. É um poético hardcore, se a gente pode falar isso. Eu acho que é aí que está 
a força da arte brasileira. Que naquela época já estava despontando, mas eu acho que as 
pessoas ainda não perceberam essa força que a arte brasileira tem. Eu já vi muito crítico 
vir de fora e ficar fascinado com a produção brasileira, porque ela tem uma… Aquilo 
que o Tadeu chama de arte contemporânea brasileira, ao mesmo tempo em que ela está 
super conectada com o que está acontecendo no mundo, ela tem caracterísiticas 
próprias. Que dão a ela uma força muito grande. 
 
Paula: E no campo da fotografia foi a partir disso mesmo, no final de 90, começo de 
2000, que isso ganha força. Pois antes era uma fotografia também engajada numa coisa 
de mostrar paisagens, e tipo humano, de tipificar o brasileiro. 
 
Rejane: Ou fotografia documental jornalística. 
 
Paula: Que era o grande… 
 
Rejane: A Cláudia Andujar veio… Não, a Cláudia Jaguaribe veio disso.    
 
Paula: Veio daí, é. 
 
Rejane: Inclusive a Cláudia Jaguaribe estava na exposição também. 
 
Paula: Inclusive a coleção do MAM se constitui muito por aí. Com a entrada do Tadeu 
que a coisa muda completamente. 
 
Rejane: Sim. Aliás, não só a fotografia, a coleção toda, a partir da entrada do Tadeu, ela 
cresce muito. O Tadeu tem uma relação com os artistas… Eu dou aula, eu digo: “Olha, 
gente, o cliente do curador é o artista. A gente trabalha para eles, não eles para a gente, 
nem a gente para o cara que está patrocinando. Sem o artista ninguém estaria aqui. Não 
existe”. E às vezes eu acho assim, eu comecei a trabalhar nos anos 80, e acho que hoje, 
com esse crescimento, com esse boom dessa área de artes, de mercado, galeria, curador, 





eu trabalhava no MAC nos anos 80, não. O artista ia direto lá, com seu portfólio, 
conversar com a gente. Um grupo de artistas. Não existia essa coisa de que tinha que ter 
um curador, sabe? Não que eu desmereça o curador, eu acho importante. Mas acho que 
não pode só ter exposição com curadoria. Por que os artistas, entre eles, não podem 
propor uma exposição, algum artista trazer sua produção, que era como nós fazíamos 
nos anos 80?  
  
[...] 
Por exemplo, antigamente você fazia uma exposição, você falava direto com os artistas. 
Eu fiz um projeto no Santander de três anos, foram nove exposições. [...] Eu 
selecionava, ligava para a galeria, perguntava se a galeria tinha aquele trabalho que eu 
queria e tal. E às vezes tinham exposições que se eu não avisasse o artista, a galeria 




Paula: Na verdade, eu queria também, além da exposição, que você me falasse um 
pouco do que você pensa dessa fotografia, hoje, dessa fotografia experimental inserida 
dentro do discurso da arte contemporânea. Como você vê hoje? Na verdade você até me 
falou um pouco disso… 
 
Rejane: É, isso que eu falei, assim, a partir dos anos 2000, com as máquinas digitais, 
essas ampliações espetaculares, ela toma um outro corpo, o artista começa a usar mais a 
fotografia como suporte. Só que aí ela… Eu acho assim, na verdade ela retoma um 
pouco a questão da própria fotografia, pois tem um período que ela fica meio pictórica. 
Meio que entra na questão de pintura… 
[...] 
Mas agora eu acho que não. Agora ela assumiu status de fotografia, só que aí, nessas 
criações gigantes, [...], e ai tem a questão da técnica. Você pega um Andreas Gursky, 
por exemplo. É impecável a foto. É de alemão mesmo. [...] E você tem os fotógrafos 








Rejane: Como é aquele… Americano… 
 
Paula: Jeff Wall. Canadense. 
 
Rejane: Canadense. Então, você tem essas… Eu acho que eles começam a usar a 
fotografia para mostrar essa questão de fotografia e verdade. O que é verdade, o que não 
é verdade. Tanto que a fotografia hoje não pode ser usada como elemento de prova de 
um crime. E também acho que começa essa coisa: O que essa fotografia está querendo 
dizer? Mesmo fotojornalística. Teve uma foto famosa de um soldado americano, tinha 
um muçulmano, não lembro qual guerra foi. E a arma dele… Parecia que o cara estava 
caido no chão e ele estava com a arma apontada para ele. Na verdade ele estava 
ajudando o cara, e a arma estava caida. Mas quando saiu a foto… Então na verdade, a 
fotografia, ela sempre foi manipulada. É sempre seu olhar, o ângulo que você pegou, o 
recorte que você fez. Então, ela servir de documento, na verdade, nunca deveria ter 
servido. E na verdade, acho que hoje há muito dessa questão: da qualidade da imagem; 
hoje você pode ter uma qualidade espetacular, então muitos fotógrafos hoje vão em 
busca dessa qualidade. E essa questão da verdade e não verdade. Hoje em dia é difícil, 
por exemplo, você encontrar um objeto onde a fotografia é incorporada. Como por 
exemplo a Sandra Cinto, que o Edu Brandão tirava foto dela, ela incorporava foto no 
trabalho. 
 
Paula: Fantástico o trabalho dela.  
 
Rejane: Maravilhoso. Eu acho que hoje a fotografia tomou outra dimensão. E aí eu 
acho que entra uma outra questão. O pessoal começa a se apropriar de imagens 
fotográficas para voltar à pintura. Então tem uma série de artistas jovens que estão 
fazendo pinturas figurativas, inclusive a Ana Elisa Egreja, [...] mas não para discutir 
fotografias, na verdade para discutir a pintura mesma.  
[...] 








Paula: Ele fala que a fotografia se esforçou por muito tempo para ser pintura, e o que 
acontece hoje é que toda arte tornou-se fotográfica, se esforça para ser fotográfica. 
 
Rejane: É verdade. Exatamente. E isso é muito legal. Pois o olhar, hoje, ele é 
fotográfico. Eu acho que tudo que os fotógrafos pensaram, que a fotografia tinha que ser 
acessível a todos, eu acho eles nunca imaginaram que hoje todo mundo tem um celular e 






Como a gente está vivendo o momento, a gente não sabe. Mas eu vejo assim, esse 
pessoal que se apropria de imagens de celulares, de câmeras de segurança, mesmo de 
computador, para fazer a pintura. De pessoas que usam a natureza como tema de seu 
trabalho. [...] Enfim, existe uma retomada dessa questão da natureza. E existe também a 
questão do território.  
[...]   




Paula: Acho que o que eu tinha aqui, você me falou de tudo… A exposição do Ricardo 




Paulo: Nesse sentido de “Vamos trabalhar com essas questões do suporte”. Nada disso? 
 
Rejane: Não, não. Ali era uma questão... na verdade, ele partiu do Clube da Gravura, e 
foi vendo que a gravura estava, assim como a fotografia, estava tomando um… 
 






Rejane: É, vai. Mas eu acho que tem a ver… 
 








Paula: Super obrigada. 
 
Rejane: Imagina. É com o maior prazer, foi ótima. Eu adoro. Pena que… mas vai lá no 
MAM. 
 
Paula: Eu vou. 
 













[00:00:00.01] TC: (...) me lembro que eu dei uma palestra específica sobre a questão da 
Fotografia uma vez na Unicamp... então, quer dizer, é um texto inédito, mas obviamente 
você pode usar, não tem problema nenhum... 
 
[00:00:11.05] PC: Ah, eu quero sim. 
 
[00:00:12.11] TC: Porque eu acho que ali está um pouco mais esboçado... enfim, são 
dados todos que você pode usar... só citar da onde que é... mas da onde que você quer 
começar mesmo?... desculpa eu estou me... chegando agora... 
 
[00:00:29.20] PC: O que você achar melhor, Tadeu... na verdade, eu queria saber os 
diferentes procedimentos:  no caso do MAM você implementou esse acervo, no caso do 
MAC você criou uma ampliação de uma ideia original que já era do experimental, né? 
Então, eu queria saber como foram esses dois processos e os critérios que você utilizou, 
as estratégias que você utilizou para trabalhar nos dois casos, porque depois da sua 
passagem mudou muito a questão de quantidade e mesmo qualidade do acervo.  
 
[00:00:59.09] TC: ... é verdade... é verdade... eu acho que tem uma coisa que eu acho 
que é importante pra... acho que caracterizar essa... assim... a suposta singularidade 
dessas ações... é que... eu não sou um interessado, um estudioso da fotografia... [...] esse 
interesse não surge de uma ... prática... de uma experiência no campo da fotografia, que 
me leva para estudar a História da Fotografia, fazer a crítica da fotografia... é, na 
verdade, um pouco o inverso, quer dizer, eu tenho uma formação toda na área de 
História da Arte e a minha aproximação com a fotografia, ela se dá por meio dos 
contatos que eu vou estabelecendo com alguns artistas que trabalham com a fotografia. 
Então, eu acho que uma figura fundamental nessa trajetória é... foi a Rosângela Rennó... 
a partir do trabalho da Rosângela, eu fui me interessando por fotografia... eu sempre 
trabalhei muito[...] com História e Crítica de Arte, então... o que significa, quer dizer... 
ter uma ação, um contato, um convívio com a produção contemporânea e, ao mesmo 





Arte brasileira séc. XIX-XX... eu... já faz muitos anos que ministro séc. XIX no Brasil... 
faz sei lá quantos anos... faz trinta e cinco anos... e... então tem uma concomitância... 
porque ao mesmo t... quer dizer... eu acho que primeiro eu vou entrando em contato 
com a questão dessa fotografia híbrida, vamos dizer, essa fotografia que dialoga com 
outras modalidades artísticas e o primeiro contato é com o trabalho da Rosângela, que 
era uma artista que me chamou muito a atenção num salão que eu fui júri em Ribeirão 
Preto, que eu não fazia ideia de quem era... mas era um trabalho específico, que eu 
fiquei alucinado com aquele trabalho... e eu fiquei... como é que se diz... buzinando 
na...eu era o mais jovem do corpo de jurados e eu fiquei buzinando na orelha dos meus 
colegas, que tinha que dar algum prêmio para aquela moça, que eu não sabia quem era. 
Enfim,  [...] eles sugeriram dar então uma referência especial do júri, que foi do Salão 
de Ribeirão Preto, não me lembro qual é, mas a peça eu lembro...era um... era como se 
fosse uma vitrine, era uma fotografia... uma fotografia de um menino... e... uma 
fotografia que não tinha dado certo, sabe, uma fotografia... aquela que fica no final do 
rolo e tal... 
 
[00:04:31.16] PC: Que ela tinha feito na época? 
 
[00:04:33.20] TC: Ela tinha... eu acho que aquela foto era uma foto que o pai dela havia 
tirado. 
 
[00:04:37.03] PC: ... já era apropriação... 
 
[00:04:38.19] TC: ... já era uma apropriação... e era uma criança... um molequinho. Ela 
ampliou a foto... colocou essa foto numa caixa de madeira com tampo de vidro[...] e 
escreveu na foto "pequena ecologia da imagem". Quando eu vi aquele trabalho... você 
não faz ideia... eu lembro da emoção, eu fiquei alucinado, assim, a-lu-ci-na-do com o 
trabalho [...] 
 
[...] Comentei [...] com a Annateresa Fabris... que era a minha colega no Departamento 
de Artes Plásticas... "Ana Teresa, tem uma artista no Rio de Janeiro..." ... E ela falou 
"Mas, Tadeu, é a Rosângela Rennó, que estuda aqui na ECA" ... a gente devia se cruzar 
pelos corredores da ECA... mas eu não sabia quem ela era e tal... enfim... e aí eu fui me 





viés... então... um viés meio torto, vamos dizer assim... e comecei a escrever algumas 
coisas sobre alguns artistas e tal... e eu lembro que uma vez uma revista mexicana me 
convidou para escrever sobre fotografia brasileira, sabe? Aí eu cheguei pro rapaz... o 
rapaz era um americano que morava no México, alguma coisa assim... eu queria falar 
para ele que eu não fazia... que eu não trabalhava com fotografia direta... Straight 
Phtography... e não me vinha nenhuma palavra que denominasse aquilo que me 
interessava na fotografia... então... por falta de vocabulário... eu falei "Olha, eu não 
trabalho com fotografia direta, eu trabalho com fotografia contaminada” contaminada 
pelas outras... quer dizer, na verdade, é a fotografia que contaminava as outras, mas eu 
falei o contrário, enfim... ele falou "Ah, que ótimo...", enfim... ele me convidou para 
escrever um trabalho sobre esse assunto... 
 
[00:07:45.23] PC: ... que é o texto do “Arte Internacional Brasileira” ... 
 
[00:07:49.18] TC: ... eu não me lembro mais... 
 
[00:07:50.11] PC: ... que tem um texto que chama "Fotografia contaminada". 
[00:07:52.23] TC: ... é, exato... eu acho que foi o texto... mas você pode ver lá se tem 
alguma informação? Eu acho que aquele texto foi publicado, pela primeira vez, nessa 
revista chamada... ai, não vou me lembrar o nome dela agora... “Poliester”... é uma 
revista mexicana... e, ali, quando eu comecei a escrever aquele texto... eu fui tentar criar 
uma narrativa, quer dizer... eu estava muito envolvido naquele momento para tentar 
estabelecer narrativas, justamente por estudar... por dar aula sobre o Séc. XIX, não sei 
que... aí eu fui lá trás e comecei a ver de uma outra maneira o trabalho do Militão 
Azevedo, que é um artista do séc. XIX, e o Valério Vieira, meio que dá as coordenadas 
ali... que seriam os primeiros... e aí eu tentei avançar até chegar nos artistas mais 
recentes, imagina... nesse intervalo... então eu fui meio que historiar ali... ahn... por 
exemplo, eu pego esses dois artistas do séc. XIX... depois eu faço uma leitura que até 
aquele momento... eu não vou ... reclamar nenhum ... pioneirismo... mas eu acho que eu 
talvez tenha sido um dos primeiros a pensar uma parte da fotografia do Geraldo de 
Barros dentro do âmbito da performance fotográfica, quer dizer... peguei o Geraldo... 
peguei... tem um gap imenso, né... do Valério Vieira para o Geraldo de Barros... a Iole 
de Freitas... enfim... fui tentando... e aquilo foi se mon... Regina Silveira, Anna Bella 





quando eu estou pensando questões assim, eu espacializo isso... isso foi se tornando um 
antiprojeto de uma exposição que eu propus pro Centro Cultural São Paulo. E naquele 
espaço de tempo, quer dizer... entre a produção do texto e a produção da exposição e a 
produção do texto para a exposição... eu fui conhecendo outros artistas e fui 
incorporando esses artistas. Então, quer dizer... em princípio... no início... houve uma 
mistura... enquanto eu escrevia o texto pro México, eu estava fazendo a exposição [...] 
Eu conheci num júri também que eu participei no Centro Cultural São Paulo, naquele 
momento, a Márcia Xavier, que era aluna da FAAP, entendeu? E eu fiquei alucinado 
pelo trabalho dela, e  a convidei para exposição e... aí era minha aluna naquela época na 
USP... a Rosana Paulino ... sabe, tinha uma moçada muito... a Valeska Soares... que 
hoje mora... já morava nos Estados Unidos... o Rubens Mano, que estava começando... 
tanto é que o Rubens Mano, a obra do Rubens Mano era é a capa do catálogo -  muito 
sofrível  - da exposição do Centro Cultural... enfim ... 
 
[00:11:23.18] PC: Como chamou essa exposição? 
 
[00:11:24.20] TC: "A fotografia contaminada"... de 1994 essa exposição [...] 
 
[00:11:31.26] PC: ... foi uma conjunção de fatores... 
 
[00:11:35.10] TC: ... muitos fatores, mas que mostram muito claramente essa 
imbricação... de uma visão muito pouco preconceituosa, no sentido das especificidades 
da fotografia, quer dizer... isso nem me passava pela cabeça... e ao mesmo tempo essa 
tendência... que eu estou tentando refrear agora depois de 30 anos... ahn... de buscar 
essas narrativas, de buscar conexões no passado e tal... e dentro disso... eu comecei... eu 
estudava muito século XIX, que eu dava... dou aula até hoje... e eu comecei a associar, 
quer dizer, que o grande projeto de Arte Brasileira, que surge no séc. XIX com o Dom 
Pedro II... e quando eu falo o grande projeto de Arte Brasileira, na verdade é pintura e 
escultura... mas efetivamente esse projeto se dá sob a égide, a presença da imagem 
fotográfica já como uma realidade que vai se consolidando naquele período ... então não 
dá [...] para pensar em Arte brasileira a partir do segundo Império, sem levar em 
consideração a imagem fotográfica na constituição desse imaginário... então foi aí que 
[...] em 94, em 95 eu fui pro MAM... eu estava terminando meu doutorado, que era 





Villela... eu assumi... isso foi final de 95... não me lembro agora... enfim... eu acho que 
eu comecei 96 efetivamente, se eu não me engano... 
 
[00:13:16.17] PC: ... é... pelos dados que tenho foi... 
 
[00:13:18.05] TC: ... é... e aí foi uma experiência fantástica, porque era um museu muito 
pequeno, em relação aos outros, era um museu que estava tentando se recolocar... se 
situar de novo no cenário artístico de São Paulo... e eu contei com o apoio total da 
presidência do museu, quer dizer... foi uma... quer dizer... eu jamais poderia fazer o que 
eu fiz no MAM se eu não contasse com esse apoio da Milu... e dos diretores ali... e eu 
tinha uma equipe muito reduzida, mas de primeiríssima linha, era a primeira vez que eu 
trabalhava em museu... eu tinha Rejane Cintrão como assessora, que cuidava das 
exposições, da produção de exposições... o Ricardo Resende, que era responsável pelo 
educativo quando eu entrei, mas depois também entrou na área de curadoria, e eu tinha 




[00:14:43.23] TC:  [...] o MAM tinha uma coisa... uma qualidade... que eles achavam 
que era um defeito, mas eu achava que era uma qualidade... que ele vivia ainda sob o 
influxo e sobre o trauma e a frustração de terem perdido o acervo original para o 
MAC... era alguma coisa que a Milu tentava reverter, enfim... e eu acho que, de alguma 
maneira, assumia essa função, esse objetivo de reverter... ampliando a coleção e fazendo 
prospecções, assim muito pontuais e...e a fotografia, então, ela entra, num primeiro 
momento, como... enfim... uma prática contemporânea da arte... eu nunca vi, naquele 
momento não tinha isso claro para mim, uma separação, arte e fotografia... muito 
embora eu acredite, desde os anos 2000 que, taticamente, você falar em Arte e 
Fotografia pode te ajudar porque... te auxilia a... você parte desse pressuposto que Arte é 
Arte e Fotografia é Fotografia, e depois você rompe isso ... enfim, aí como existiu um 
acervo a ser constituído... e eu tinha um interesse muito grande por esse tipo de 
produção... 
 
[00:16:27.14] PC: Na época tinha... você diz naquele texto que eu li, que tinha cento e 






[00:16:32.07] TC: Era muito pouquinho... no início eu não faço, na verdade, se você for 
ver... eu não faço uma coleção de fotografia... eu faço é uma exposição de arte... é uma 
coleção de Arte Contemporânea, em que a Fotografia tem um protagonismo como 
elemento de hibridação das Artes, mas não é propriamente de Fotografia... de Fotografia 
Straight Photography... e eu só depois... aí foi... eu já não me lembro mais... aí eu fui 
me aproximando de alguns fotógrafos... fotógrafos no sentido mais convencional, mas 
que tinham alguma coisa que, de alguma maneira, demonstrava uma certa relação de 
artifício com... com a linguagem da fotografia, vamos dizer assim, e que também me 
interessava... eu acho que o primeiro sujeito que vai me interessar efetivamente com 
isso é o Luiz Braga, depois, mais tarde, eu vou escrever um texto chamado "Fotografia 
opaca", que é o contrário da transparência da fotografia, né... 
 
[00:17:41.20] PC: ... ahn, esse eu não li... 
 
[00:17:42.04] TC: ... é, eu tenho... está no catálogo da exposição que eu fiz para ele no 
MAM, [...]  ali você já reconhece no texto uma primeira intimidade com a história da 
Straight Photography, da minha... por minha parte... e uma tentativa de romper com 
aqueles pressupostos...  mostrar que ele também está burlando o processo fotográfico 
quando ele usa filmes que foram feitos para serem usados durante o dia... ele usa à noite 
ou vice-versa e tal... essa dimensão artificial de você burlar os preceitos da indústria 
fotográfica... eu comecei a ver aquilo também como uma... uma estratégia de 
desestruturação desse código da fotografia direta... então aí foi... [...] eu fiquei no MAM 
de 96 a 2000, até o final de 2000... depois eu saí, enfim... aí eu participei do MAM 
como membro do Conselho Diretor, [...] e eu desenvolvi algumas exposições como 
curador independente lá, como curador convidado lá... e acho que o Luiz entrou nessa 
história, nessa exposição, que eu já não era mais curador do MAM, mas eu era um 
convidado ali... então foi mais ou menos assim... não sei se estou falando muito... 
 
[00:19:25.05] PC: Está ótimo. 
 
[00:19:26.01] TC: Está tudo bem? ... e aí... o que eu fiz? Eu tinha uns caras que... ah, 
outra pessoa também muito importante... o Mauro Restiffe... porque o Mauro... eu 





MIS... ou eu fui dar uma palestra no MIS... não me lembro direito... era sobre... não, 
acho que fui assistir, fui assistir...  e aí eu saí do museu, fui tomar o ônibus, estava 
esperando o ônibus e ele chegou... [...]  aí a gente começou a conversar e ele estava... ele 
estava  indo ou ele tinha acabado de chegar de uma viagem que ele havia feito para 
Rússia... eu acho que tinha acabado de chegar, não me lembro direito... e... falou "Ah, 
eu tenho umas fotografias, não sei o quê..."... e ele foi me mostrar... eu lembro que 
fiquei completamente encantado com o trabalho dele, sobretudo com um fotografia... 
tinha uma fotografia específica, que era uma cena de um... enfim, uma imagem qualquer 
de um interior... e tinha uma fotografia do Tito, sabe, aquele ditador da Iugoslávia? 
Dentro da fotografia tinha aquela fotografia que te observava, [...] então era uma 
fotografia direta, mas a minha interpretação, desde quando eu a vi, eu achava que ela 
falava sobre a própria fotografia ... aí eu fiz uma exposição... isso é muito gozado, 
porque eu estava a fim de fazer uma exposição de fotografia cujo título que eu queria 
dar era... olha só que loucura... "O Neopictorialismo"... e aí, naquela época eu era muito 
próximo tanto do Rubens Mano quanto da Helouise Costa... agora como eu não trabalho 
mais no MAC, a gente só troca e-mail, a Helô e eu... enfim, que é uma querida amiga 
[...] 
 
[00:21:58.13] TC: [...] o Neopictorialismo, não sei que... aí fui conversar com esses dois 
amigos que são pessoas... um é um fotógrafo excepcional e ela é uma estudiosa... bom, 
não preciso falar... e eles foram muito cautelosos... eles falaram "Olha, eu acho que você 
não deveria usar esse termo, porque... enfim... tem uma dimensão histórica muito... 
Pictorialismo está muito carregado de um lastro histórico... e Neopictorialismo, quer 
dizer... será que vale a pena?"... enfim... são pessoas muito ponderadas (risos)... e que, 
meio que me refrearam naquele momento, enfim... eu concordei com eles que talvez 
não fosse... foi... eu acho que não foi correto... eu devia ter arriscado, sabe... porque logo 
depois a Europa vai usar... na Europa vão usar esse termo Neopictorialismo... bom, 
enfim... mas aí eu fiz uma exposição que eu não vou me lembrar o nome agora... no 
MAM... que [...] tinha a Rosângela Rennó... tinha uma turma de primeira... e no fundo 
da exposição, a última fotografia era essa fotografia do Mauro Restiffe, do Tito 
olhando... e tinha uma outra, eram duas... era essa e tinha uma outra de uma garota, de 
uma mulher, não sei... então tinha um trabalho lindo da Rosângela... quer dizer, tinham  
outros... mas tinha um trabalho lindo da Rosângela que é da coleção da Annateresa, que 





cara de pau terrível... eu acho que começou lá no MAM... de pedir as obras para os 
artistas, sabe... porque não era para mim... o MAM, naquele momento, [...] não tinha 
uma cultura de aquisição, era muito ainda incipiente, vamos dizer... depois [...] eu 
consegui reverter algumas coisas em relação a isso, que depois te falo. Então, eu não me 
lembro mais se esses artistas estavam na exposição, mas por exemplo, Marcelo Zocchio 
estava na exposição... a Cris Bierrenbach... tinha turma que estava começando naquele 
momento... eu tinha um agente maravilhoso que é um outro grande amigo... que é o 
Eduardo Brandão... que na época era um profissional da Folha, [...] e eu montei aquela 
superexposição, que era muito legal, gente muito boa... e eu pedi o trabalho para todo 
mundo... só não pedi para a Rosângela... porque o trabalho da Rosângela não era dela, ... 
mas eu consegui uma obra... que ela doasse uma obra ... e todo mundo doou, de uma 
maneira geral, todo mundo doou... Rubens Mano doou... Marcelo Zocchio doou...  Cris 
Bierrenbach doou... o Mauro... enfim... então o MAM foi... ali eu acho que foi o 
momento que encorpou ... [...] Rafael Assef... uma turma de primeira, né? 
 Então, acho esse o primeiro núcleo de uma arte contemporânea que usava as várias 
potencialidades da fotografia... acho que surgiu com essa exposição, que eu não me 
lembro o nome... e era lindo... tinha um catálogo que foi feito por um outro amigo que 




[00:25:34.25] TC: Enfim... [...] o início de tudo... aí no panorama de... eu fiz o 
panorama de 97 e de 99, [...] e eu viajava muito pelo Brasil, naquela época... eu ia... e ia 
fazendo as prospecções para os panoramas... acho que foi no panorama de 97, se eu não 
me engano... que eu conheci o trabalho do Amílcar Parker, por exemplo... que era o 
máximo também... o cara estava brotando... eu botei o cara na capa do panorama... na 
capa do catálogo [...] pra chamar atenção para essa produção que era perfor... sabe, é 
performance, é fotografia, é não sei que... mas não me interessa... isso não era meu 
objetivo. 
 
[00:26:39.17] PC: ... é Arte Contemporânea. 
 
[00:26:40.17] TC: ... era Arte Contemporânea, enfim... aí depois, já no ano 2000, eu 





pessoa também excepcional, um cara de talento... e ele tinha um livro... ele fez um livro 
de artista maravilhoso que hoje pertence... eu não sei se hoje pertence ao MAM ou se 
pertence ao Centro Cultural São Paulo, não sei... não, acho que pertence ao MAM... que 
ele fez uma instalação a partir do livro e tal... mas... não... ele fez a exposição no Centro 
Cultural São Paulo e eu escrevi sobre ele... não sei se foi em 94, 95 [...] 
 Paulo D'Alessandro... [...] aí o Paulo já é um artista... pra mim é um dos melhores... 
fotógrafo mesmo... a Straigh Photography, o fotojornalismo que eu acho maravilhoso... 
e aí o que eu fiz?... eu, MAM, né?... a gente fez conexões por exemplo com o Shopping 
Higienópolis... aí tinha uma casa ao lado do Shopping Higienópolis e fizemos um 
acordo com a Telesp Celular... [...] 
 
[00:28:55.20] PC: ... é aí que surge também a coleção Nestlé, né? 
 
[00:28:57.13] TC: Exatamente... então, era isso que a gente fazia... eles cediam o 
espaço... a gente escolhia os artistas... sempre dois artistas... esses artistas expunham ali, 
o MAM dava as visitas guiadas; no final da exposição a Telesp Celular e a Nestlé 
compravam... cada uma comprava um trabalho de um artista para formação da coleção 
MAM-Nestlé... ou coleção Nestlé no acervo do MAM... coleção Telesp Celular no 
acervo do MAM... aí alguns artistas que tinham doado já algum trabalho, eu comprei 
outro depois... acho que foi o caso, por exemplo, do Marcelo Zocchio...  
[...] 
 
[00:30:31.16] TC: ... e aí, bom... aí... em 2004 eu criei um grupo de estudos... eu tinha 
um grupo de estudos no MAM, que era o Ricardo Resende, a Rejane, Felipe 
Chaimovich... imagina... na época que escrevia para a Folha... o  Marco Moraes... 
Regina Teixeira de Barros  e a Helouise... não sei se tinha mais... mas eu acho que não... 
acho que eram só esses... qual que era a minha preocupação? Como a história do MAM 
era uma história muito acidentada, do ponto de vista dessa perda de acervo e tal... eu 
estava trazendo obras pro acervo, mas a minha preocupação era quando eu fosse 
embora... eu não ia ficar lá eternamente, eu ia cair fora, mais cedo ou mais tarde, porque 
eu sou da USP... então eu queria formar um grupo, queria formar pelo menos... trazer 
para o debate interno do museu jovens curadores, que mais cedo ou mais tarde, 
poderiam se tornar os diretores, os curadores daquela instituição, que depois veio a 





a gente discutia questões ligadas à Arte Contemporânea e questões ligadas ao acervo do 
museu... e todos tinham o dever, todos os membros daquele grupo tinham o dever de 
produzir pelo menos uma exposição com obras do acervo [...] 
 
[00:32:19.27]PC: ... desafios... 
 
[00:32:20.06] TC: ... o desafio ali para você poder trazer pro acervo... então, eu lembro, 
por exemplo, se eu não me engano, eu tenho quase certeza... o Albano Afonso entrou 
para coleção do Museu por causa de uma exposição que o Ricardo fez dentro do grupo 
de estudos em curadoria... porque  tinha isso [...] essa coisa muito de formar coleção... 
sempre acreditei muito que museu é a coleção, não é fazer a exposição só... bom, 
enfim... aí depois, em 2004 eu criei o grupo de estudos em Arte e Fotografia na USP, no 
Departamento de Artes Plásticas, que eu tenho até hoje... é a menina dos meus olhos,  
adoro aquilo lá... com estudantes de pós-graduação no mestrado ou no doutorado e 
alguns poucos estudantes da graduação, pois não pode ser muito grande, porque senão 
eu não dou conta... então naquela época no MAM, tanto a Regina, Regininha Teixeira 
de Barros, que depois trabalhou aqui na Pina (Pinacoteca)... e o Ricardo Resende eram 
meus orientandos, eles faziam mestrado comigo, estudavam questões outras, não 
estavam ligados à Fotografia, porém, quando eu fui criar essa... em 2004, que eu criei o 
grupo de estudos... na verdade em 2003... o Musa, professor João Musa... o Mário 
Ramiro e eu... em 2003 criamos, no Departamento, um centro de pesquisa, um centro de 
estudo em Arte e Fotografia, porque eram dois artistas e um historiador... e em 2004, 
como uma consequência do centro de pesquisa, eu criei esse grupo de estudos que era 
para estudar... era esse o foco, era estudar fotografia no âmbito da História da Arte... 
usando as metodologias, mas que, quer dizer... inicialmente era uma revisão das 
metodologias em História da Arte do início dos anos 70 até à atualidade e colocando no 
debate a imagem fotográfica... por quê? Porque aquilo que eu tinha percebido de não 
poder pensar a Arte Brasileira do século XIX pra cá sem levar em conta a imagem 
fotográfica, a fotografia... já era uma realidade com maior substância para mim... então, 
eu comecei a trabalhar com os estudantes a partir dessas premissas, mas era a fotografia 
dentro das discussões de metodologias em História da Arte... dando um outro... quer 
dizer, não é dando um outro viés, mas acho que consolidando aquela...  
 






[00:35:28.00] TC: ... o que tinha começado lá atrás de uma maneira meio empírica e 
tal...  e eu tive a sorte ali, a sorte mesmo... [...] ali, por aquele grupo, passou gente de 
altíssima qualidade... estudantes... e que hoje tem, já vem... quer dizer, são jovens 
ainda... mas eu acho que eles vem, paulatinamente, ocupando espaços significativos no 
circuito e [...] aumentando a qualidade desse mesmo circuito 
[...] 
eu lembro... eu te falei que eu era do corpo de diretores do MAM, né?... e aí o MAM foi 
convidado para fazer uma exposição de fotografias do acervo de... no IVAM, no 
Instituto Valenciano de Arte Moderno... e aí a Milu, que é muito certeira, ela falou o 
seguinte... "Olha, Tadeu...eu acho que ninguém melhor do que você para ser convidado 
a fazer essa exposição, porque afinal você foi o responsável, tal, pela doação"... e aí eu 
fiz uma exposição que eu não sei se ficou boa [...] mas adorei fazer... acho que foi 2006, 
não lembro... 2008, não me lembro... já estava com outro grupo de discussão na USP 
sobre o problema... aquela questão de crítica e curadoria... um debate que nós estávamos 
tendo ali... uma coisa que a gente não se preocupa aqui, no Brasil, é pensar assim... nas 
especificidades da Arte Brasileira, no entanto, quando você é convidado pra fazer uma 
exposição de Arte Brasileira lá fora, você é obrigado a pensar sobre isso... e, 
obviamente, eu estava muito envolvido com essas... então, meu mestrado e meu 
doutorado sobre o Nacional na Arte, isso está sempre presente... eu fiz uma exposição 
lá... era uma exposição onde tinha muita imagem fotográfica, mas que não era de 
fotografia... era outra coisa [...] acho que estava a Rosangêla Rennó, o Vik Muniz ... 
enfim... tudo com obras do acervo... foi muito gozada essa história... porque... uma vez 
eu sugeri que o MAM comprasse uma obra da Rosângela Rennó e o MAM não 
comprou... eu fiquei louco da vida...eu sugeri como diretor... aí um dia eu estava na 
Espanha, eu fui no Reina Sofía, aí estava visitando... e vi ali doações recentes... não... 
aquisições recentes, uma exposição... eu entrei... quando eu... 
 
[00:39:19.00] PC: ... você se deparou com a obra... 
 
[00:39:20.08] TC: ... me deparo com a obra... aí eu cheguei, tinha uma reunião no 
MAM, falei assim "Milu, lembra aquela obra... assim, assim, assim, que eu sugeri?"... 
"Ah, lembro", então... está no Reina Sofía... aí, nas discussões de produção da 





de Arte Brasileira Contemporânea que tem como uma das figuras principais a 
Rosângela e o MAM não tem nenhuma obra forte da Rosângela... a gente só tinha um 
retrato de uma criança, maravilhoso, mas era uma obra que poderia se perder no 
contexto daquela exposição... aí, a partir dessa cobrança, falei "olha, a gente não vai 
poder ir para um país, mostrar uma artista, uma artista brasileira que é melhor 
representada lá do que aqui... aí eu consegui ali que comprassem pro museu uma peça 
linda também... chamava "Identidade não identidade"... não é à toa... questão da 
fotografia como identidade nacional, a perda da identidade individual, a desestruturação 
desse problema na Arte Contemporânea... foi muito legal, a gente tem um catálogo, não 
sei se você... 
 
[00:40:31.25] PC: Esse eu cheguei a ver... 
 
[00:40:32.25] TC: ... chegou a ver? Então, agora tem uma... eu não me lembro mais... 
porque aquele texto tem duas versões... e eu acho que no catálogo só tem uma... eu que 
republiquei aquele texto, porque eu acho que eu escrevo o texto antes de fazer a 
exposição, depois eu reescrevo... eu repito o texto... 
 
[00:40:55.20] PC: ... pra uma outra publicação... 
 
[00:40:56.23] TC: ...não... aí eu... é... não, eu publico na mesma, então eu tenho uma 
versão e tem uma segunda versão do texto em que eu acoplo as coisas, eu repito o texto, 
pra você ler o texto do começo ao fim, depois você começa a ler o mesmo texto, só que 
com algumas modificações internas, que são... que surgem a partir da minha experiência 
efetiva com a exposição... que eu acho que, pode te interessar... e aí, o que que vai 
acontecendo? ... bom, aí tem a experiência no MAC, 2010... 
 
[00:41:44.17] PC: Você entra no MAC em 2010? 
 
[00:41:45.22] TC: ... em 2010... é... em 2010 eu entro no MAC sempre continuando 
com um grupo de estudos e tal... bom, e lá a situação muda um pouco de figura, porque 
ali estava... já estava estabelecido... em primeiro lugar, um acervo constituído de 
primeiríssima qualidade, quer dizer... tanto brasileiro, como internacional... que não 






[00:42:09.22] PC: ... que é a ideia original do Zanini, né? 
 
[00:42:11.16] TC: ... é, que é fantástico... isso existia e, por outro lado, uma estrutura 
curatorial com a qual eu poderia trabalhar, no caso do MAM [...]é um museu que vai se 
estruturando na minha permanência ali [...]tinha tido, sim, eu acho que é importante 
também chamar a atenção para isso, tinha tido duas diretoras que vieram logo antes de 
mim, que eu acho que deram algumas bases significativas pro MAM... eu acho que a 
Maria Alice Milliet e a Cacilda Teixeira da Costa, que cada uma do seu jeito, por 
exemplo, a Maria Alice, ela conseguiu uma reorganização, reestruturação das reservas 
técnicas do MAM... trabalhos de infraestrutura que parece que não são nada... parece 
que não é nada... mas que, de fato, no cotidiano são fundamentais para você poder 
desenvolver os seus trabalhos...a Cacilda, por exemplo, eu acho que foi num curto 
período... a Cacilda não ficou muito tempo lá... mas é ali, é com ela que me parece que 
os panoramas do MAM se tornam bienais... aí a presença do curador se torna um 
requisito fundamental de cada exposição... [...] elas meio que aplainaram o terreno pra 
atuação... eu acho que isso é legal... e quando eu cheguei no MAC, você tinha um corpo 
de curador, de curadoras ali estabelecido... no campo mais específico da fotografia tinha 
a Helô, a Helouise Costa, que além de ser minha colega, ter sido minha colega na pós... 
ter trabalhado junto em vários... enfim, era uma amiga... é uma amiga até hoje... então, o 
meu papel um pouco não ficou tão ligado a essa... por mais que essa dimensão híbrida 
que eu tenho da fotografia e da arte e tal... ela teria permanecido ali... na experiência do 
MAC, foi uma experiência muito compartilhada com Helô, quer dizer... eu nunca... 
enfim, nunca desconheci a importância profissional, e o significado profissional da 
contribuição da Helô... então, sempre quando (surgia) qualquer assunto que dizia 
respeito da fotografia, era discutido com ela, tudo era discutido com ela... eu lembro, sei 
lá quando agora... que na véspera da SP-Arte me ligaram, tipo nove horas da noite, sei 
lá o que... que eu tinha que estar lá no dia seguinte, que tinha um alguém que ia doar, 
que tinha uma grana, que tinha que ir lá comprar na hora, porque esse doador estaria 
chegando em São Paulo e ele iria lá tirar uma foto comigo, sabe esse papo? Fui na boa, 
não fui comprar fotografia, não fui nada... fui lá comprar alguma coisa, não sei... quando 
eu vejo, tinham obras d Candida Höfer... uma artista alemã... porque o... o universo do 
acervo do MAC é nacional e internacional, então... aí, eu lembro... falei... "Helô! Tem 





sei, mas vou negociar"... "Tudo bem? Posso negociar?"... "Não, claro, vai", entendeu? 
quando eu queria fazer... quer dizer... o convite para o Mauro Restiffe fazer as fotos e 
tal... foi feito em comum acordo com a Helô... e aí quando, logo no final da minha 
permanência lá... a Helô é muito... enfim, é um doce de pessoa... ela não é cara de pau, 
porque eu sou (risos)... então, não sei, estava pensando assim... "Mas, Helô..." estava 
fazendo aquela... aquela exposição linda que começava com os poloneses experimentais 
de... 
 
[00:46:47.13] PC: ... é... essa é... essa é a exposição que eu estou estudando do MAC... 
"Fronteiras incertas"... 
 
[00:46:51.03] TC: ... "Fronteiras incertas"... aí, falei "Helô, você não quer nenhum 
artista... assim... mais jovem, não sei que..."...e aí, por exemplo, eu agenciei muitas 
obras que entraram naquele momento para aquela exposição e ficaram lá, sei lá... 
Rochelle Costi, acho que o Ding Musa, e entraram,  e, obviamente, na minha 
perspectiva ali de um... de um diretor que via, como ocorreu algumas vezes, quer dizer... 
de eu me interessar por um fotógrafo ou por um artista que lidava com a imagem 
fotográfica... ela sempre foi a interlocutora, quer dizer... ela que me ajudava para... ela 
tem essa generosidade, quer dizer, ela me ajudava a entender o significado da chegada 
dessa obra pro acervo do MAC, o que e é fundamental... então entraram alguns 
fotógrafos lá, algumas doações, no período que eu estava lá... 
 
[00:48:01.03] PC: Os trabalhos do Nino entraram nessa época que você estava lá? 
 
[00:48:04.02] TC: ... entraram nessa época... eu estava quase saindo já... o Nino... eu 
não estou me lembrando... entraram umas esculturas, umas arapucas lindas...  
 
[00:48:16.17] PC: ... é... ah... as arapucas... a "Armadilha para não pegar" e... quatro 
fotografias... daquelas entidades que ele tem uma máscara de cerâmica... 
 
[00:48:27.27] TC: ... então, foi... eu não me lembro direito como é que foi o processo 
com o Nino,  da entrada das obras... mas foi mais no final da minha permanência ali... 
porque também é tudo muito misturado... o trabalho, por exemplo... e ela, a Helô, é uma 





artista super legal... Fábio, não Flávio... ai... o cara que se fotografa, assim, que recolhe 
na internet uma série de fotografias de selfies... de pessoas que fazem selfies na Praça 
Vermelha... aí ele vai para a Praça Vermelha e se fotografa como aqueles outros... 
milhares de pessoas fizeram... depois ele pega essas fotografias, manda para China de 
novo, pra os chineses transformarem em pintura... então, tem um trabalho belíssimo, 
que o MAC tem... [...] 
 
[00:49:37.13] PC: Mas esse não estava no "Fronteiras incertas"... 
 




[00:51:01.07] TC: ...  o Fernando Piola, ele me mandou toda a lista de fotografia do 
acervo...  
 
[00:51:07.29] TC: ... então, mas essa obra, muito provavelmente, o Fernando não 
considere como fotografia... porque não são fotografias, entendeu... materialmente são 
pinturas mas, na verdade, tem todo esse processo... acho que muito performático, em 
última instância... que ele recolhe as fotografias da internet, ele vai até lá se fotografa... 
aí quando traz esse autorretrato junto com todos esses... esses selfies que ele recolheu... 
manda para China para transformar a fotografia em pintura... é uma fábrica, uma 
manufatura ali... eles fazem isso, mandam pro Brasil e ele faz o trabalho... então ela 
pode ter sido classificada como pintura... é aquele menino ótimo que ele pega assim... 
ele pega o livro do Argan... já viu isso?... pega o livro do Argan, abre lá "Arte 
Moderna"... abriu aqui assim... aqui tem um Rothko, um Polock e um Andy Warhol, por 
exemplo... ele pega o tamanho da ilustração e ele faz uma cópia em pintura do... da 
reprodução... e põe na frente... põe assim... então ele tem um aparato preso na parede, 
ele põe um livro em cima com uma redoma, tal... e em cima, aqui, por exemplo, aqui 
tem duas fotos, ele põe duas pinturinhas do tamanho da foto... aqui tem... aqui tem uma, 
ele põe uma... e é uma série chamada "Foi assim que me ensinaram"... então o trabalho 
em si não é fotográfico... o trabalho em si tem um... ele se constitui... tem uma lógica 






[00:53:00.00] PC: ... é... porque no começo, que eu tive com o Fernando Piola ele falou 
justamente isso... ele falou "Ah, o sistema não vai te trazer tudo que eu poderia te dar". 
 
[00:53:07.13] TC: ... é... e o Piola foi meu aluno, eu acho que é... é um outro cara... por 
exemplo, aquele trabalho dele da... que ele não vai chamar de fotográfico... não sei 
mais... da Rua Tutoia, “Operação Tutoia”. 
 
[00:53:20.07] PC: Eu não conheço... na verdade, eu só descobri que o Fernando era 
artista depois que eu já tinha tido contato com ele pro acervo... 
 
[00:53:25.15] TC: ... então, pede para ele te mostrar... é uma obra que está no MAC 
chamada "Operação Tutoia” [...]  
Na Rua Tutoia tem uma delegacia onde comprovadamente... e durante a repressão muita 
gente foi torturada lá... aí em 2007 ele chegou com a maior cara de pau pro Delegado e 
se apresentou como um engenheiro paisagista da Prefeitura de São Paulo e que, a partir 
daquela data, ficaria responsável pelo jardim, por alguns jardins da região, inclusive 
pelo jardim na delegacia... o delegado falou "Tudo bem, imagina"... aí de 2007 a 2010, 
imagina só... ele foi, paulatinamente, retirando toda vegetação verde que estava lá no 
jardim da delegacia e foi substituindo ela por vegetação vermelha... até que chegou o 
momento que a delegacia estava emoldurada por vermelho, sabe? 
 
[00:54:52.05] PC: Fantástico. 
 
[00:54:52.22] TC: ... pra mim é uma das coisas mais lindas... e tudo isso é registrado 
fotograficamente, mas muito provavelmente não entra no âmbito fotografia... mas aí a 
maneira de apresentar é linda... pede para ele te mostrar... eu acho uma das coisas mais 
bonitas feitas por artistas da geração dele nesses últimos anos... enfim... no caso do 
MAC eu acho que é basicamente isso, assim... grosso modo, porque foi uma... uma 
atitude menos direcionada para o âmbito de fotografia, em primeiro lugar porque existia 
já, então, tudo que entrava a gente tentava conectar com um acervo existente... e com a 
figura da Helô era muito mais tranquilo, porque aí você tinha alguém que estava 
pensando, refletindo sobre esse âmbito de uma maneira intensa... foi muito legal... aí... 
que eu te falei, quando eu saí... e o trabalho do Nino foi a coisa mais recente, que acho 





Nino, a obra... não ele, propriamente, mas o trabalho dele, não sei da onde... e vi na 
Bienal, achei muito interessante... 
 
[00:56:26.07] PC: Fantástico, eu também conheci pela Bienal... 
 
[...] Comecei um flerte com o Nino... não me lembro direito como é que foi... por causa 
da Pinacot... ah, por causa do MAC... [...] quando saí do MAC... a gente sempre tenta 
nunca escrever, fazer nenhum tipo de trabalho relativo à curadoria, a texto e tal, quando 
você está em alguma instituição. Posso escrever alguma coisa pra um museu de 
Salvador, mas nunca pra um museu de São Paulo, mesmo sendo alguma coisa como o 
Paço e tal... mas logo que eu saí do MAC... eu já tinha um contato... é um trabalho que 
me interessava muito, o trabalho do Nino, e aí ele perguntou se eu queria escrever pra a 
exposição do Paço... aí falei, bom, chegou a hora, né? 
 
[00:58:21.08] PC: O Nino perguntou? 
 
[00:58:23.08] TC: É... ele me... 
 
[00:58:24.01] PC: ... ah, porque não era a sua curadoria de início, então... 
 
[00:58:25.25] TC: Não, de início não era... então aí foi... eu fui visitar, achei o máximo 
os trabalhos e tal... aí conversando com ele... ele formalizou, ele voltou a falar "Você 
acha que tudo bem você escrever sobre a... você gostaria de escrever sobre? 
Falei "Nino, olha, eu adoraria, mas eu acho que você tem que conversar com o curador 
ou com a curadora, porque sei lá... tem pontos de vistas diferentes, tal"... ele falou "Não, 
não vai ter curador, não vai ter ninguém, não vai ter curadoria... eu que vou fazer e 
tal..." eu falei "por que não?", ele falou "não"... sei lá porque, que não tinha dinheiro, 
sabe... acho que porque não tinha dinheiro... eu falei "não, mas se você topasse, se você 
não se incomodar, eu posso fazer, se você quiser"... e aí eu fiz, foi...dei uma mergulhada 
maior no trabalho e tal... e foi também muito delicado, porque é um trabalho muito... ele 
pensa fazendo... ele pensa produzindo... [...] você faz pergunta para ele, ele te responde 






[00:59:38.02] PC: É, ele falou que conseguiu pensar bastante sobre o trabalho depois 
das conversas com você... 
 
[00:59:43.03] TC: ...é ... exatamente, era inacreditável... então eu tive que dar um basta 
uma hora, porque eu ia lá visita-lo, ele ouvia o que eu estava falando... dois dias depois 
eu voltava, ele tinha assim... trinta trabalhos novos em que ele respondia as questões 
que eu tinha falado... aí chegou uma hora que eu falei "Nino, a gente tem que fechar"... 
e foi uma... foi uma experiência muito boa, adorei trabalhar com ele, adorei...   
 
[01:00:03.21] PC: Ele é fantástico... 
 
[01:00:04.22]TC: ...é, acho que é um artista e é uma pessoa muito bacana, tal... acho que 
isso foi a última, a penúltima... aí quando eu entrei na Pinacoteca, eu achei... a 
Pinacoteca tem uma... uma coleção que não é muito grande mas... 
 
[01:00:25.25] PC: ... eu ia até te perguntar isso porque a Fernanda Pitta, eu conheci ela 
na ANPUH e ela me falou que você estava com um projeto pra cá... 
 
[01:00:31.20] TC: ... então, a Fernanda foi também membro do grupo de estudos... uma 
querida, nossa, imagina...  
 
[01:00:37.07] PC: Ela é ótima... 
 
[01:00:37.27] TC: ... ela é ótima... e quando eu vim para cá... eu tenho um texto 
também... eu dei uma palestra lá na Argentina sobre a coleção, posso te passar... 
 
[01:00:49.04] PC: Eu quero. 
 
[01:00:50.18] TC: E eu estava querendo ver... ou trouxe para cá, como curador 
convidado, o Mariano Klautau Filho, não sei se você conhece... uma pessoa 
excepcional, além de um artista... ele tem muito conhecimento das questões 
constitutivas da imagem fotográfica... e tem uma visão muito aberta da fotografia... 
então, eu trouxe ele para cá, aí ele está desenvolvendo um trabalho conjunto, ele está 





está sendo maravilhoso pra nós e ele vai dar um curso, a partir dessa recatalogação... e 
vai fazer uma exposição de fotografia a partir disso... 
 
[01:01:37.11] PC: ... ahn, que legal... esse ano? 
 





[01:01:48.13] TC: Ele é muito legal, muito legal... e aí... então, eu estava pensando 
assim... logo que eu entrei, quer dizer, eu herdei uma programação que vinha do 
Marcelo, do Marcelo Araújo, e do Ivo Mesquita... então as únicas duas exposições sob 
minha responsabilidade ou responsabilidade da minha direção, que surgiram... foi a 
exposição dos artistas afrodescendentes, que está no Paço das Artes, perdão está na 
Estação Pinacoteca... e o Zocchio... que eu pensei, sempre pensei que não dá para você 
refletir sobre a questão da Arte e a imagem fotográfica no Brasil no final do século 
XIX... início do séc... perdão, final do século XX, início do século XXI... sem passar 
pela produção dele, acho que é... quando ele questiona muito essa materialização da 
imagem fotográfica num período em que a internet está surgindo, tem esse caráter 
volátil, que a imagem assume... ele puxa pra... ele cria condições de puxar pra matéria a 
imagem, quer dizer, claro que isso já caminhou, a outra exposição mostra 




[01:04:52.24] TC: ... porque aí fico pensando, imagina... você tem uma exposição, sei lá 
do... Thomaz Farkas, no Instituto Moreira Salles... que é um cânone, [...]  mas você 
pode ter aqui o Marcelo Zocchio... fico pensando na molecada... estudante... enfim... ele 
pode ter duas possibilidades para entender a imagem...  
[...]   
 
[01:05:44.00] PC: No MAC, só uma dúvida... porque você pegou uma época... agora 






[01:05:55.02] TC: ... isso... 
 
[01:05:56.09] PC: E aí... e a coleção do Ciccillo está lá também... e eu fico pensando 
assim... porque você me contando, me parece que era uma coisa na aquisição de... de 
mesmo... de critérios relevantes a partir de...do gosto e da discussão dos curadores... 
mas esses critérios tinham a ver também com uma proposta dialógica com essas duas 
outras coleções?  
 
[01:06:21.00] TC: Ah, sim... sim... sim... 
 
[01:06:22.04] PC: ... ou independente disso? 
 
[01:06:23.11] TC: ... não... sim... eu acho que a... porque quando eu cheguei... quer 
dizer... a Helô estava totalmente envolvida com a coleção do Banco Santos... ela 
cuidava, ela expunha, ela mostrava... mas a gente, o grupo... eu estou me colocando no 
grupo de curadores lá... eu acho que sempre teve, quer dizer... eu só justifico a entrada 
de algum artista na minha coleção a partir da existência de outro artista que... de outra 
obra, pelo menos, entendeu? 
[...] Então, assim, por exemplo, com essa exposição que a Helô fez de... a partir daquele 
grupo de fotografias dos anos 70, dos poloneses, ela ampliar aquele debate pra 
contemporânea... e trazer aquilo que fosse...  [...] tudo aquilo dialogava com a coleção, 
entendeu? 
Era possível você estabelecer paralelos com outras obras da coleção... isso é uma coisa 
que para mim é fundamental e que no MAC também era um objetivo [...] você tem ali 





[01:08:59.15] PC: ... e foi (uma coleção) muito providencial... quer dizer, claro, foi 






[01:09:06.17] TC: Perfeito... eu acho que estava no lugar certo, quer dizer... o MAC, ele 
já tinha um lastro no âmbito da fotografia que o qualificava para receber aquilo e a 
gente viu as exposições no campo da fotografia... as exposições que a Helô fez com 




[01:09:44.19] TC: ... Mas não sei, Paula... se tem mais alguma questão que você... 
 
[01:10:19.15] PC: ... na verdade tenho... [...] é a última coisa que eu coloquei aqui no 
meu roteiro... pensando nessa ideia de fotografia contaminada... estou voltando bem 
para minha tese mesmo... porque eu tenho lido bastante sobre alguns autores que 
definem esse tipo de fotografia... e aí você trouxe "contaminada"... o Rubens através do 
Müller-Pohle, no campo da comunicação, o Rubens Fernandes traz o "expandido"... e... 
e na minha tese, na verdade, o título tinha o "expandido"... era... fotografia... "A 
Fotografia expandida nos museus de Arte Moderna e Contemporânea"... e eu estou 
querendo mudar esse título... por conta dessas leituras e de algumas análises que eu 
venho fazendo... a partir do conceito também de Fotografia plástica da Dominique 
Baque... ahn... enfim... fotografia artística do Clément Cheroux há tempos atrás... 
porque me parece que, em algum momento, as obras escapam de um conceito fechado... 
então, o que eu estou tentando... o como eu estou compreendendo... é que não dá para 
conceituar, porque em algum momento essas obras vão escapar... quando você cria 
definições... 
 
[01:11:32.10] TC: ... claro... se você cria uma... uma moldura e uma prisão... 
 
[01:11:36.08] PC: ... é... então, eu queria saber como que você pensa hoje essa questão 
da fotografia contaminada... e se você ainda definiria dessa maneira... se usaria uma 
outra terminologia, se pensa de outro jeito... o que que você pensa hoje, depois desses 
anos todos? 
 
[01:11:49.13] TC: ... hoje eu... é... o que eu tento pensar... é...  é invertendo um pouco a 
questão...quer dizer... o que tem me interessado, assim, o que vem se configurando... é 





Artes Visuais, entendeu? Então, ela pode se manifestar por meio de imagens que 
resgatam certa tradição daquilo que um dia se chamou fotografia... que você teria todo... 
toda essa tradição... mas você tem, agora, artistas que lidam com a imagem fotográfica 
em que os pré-requisitos modernistas da imagem, vamos dizer assim, já não existem... 
já não são... [...] eu acho que se tornou muito limitador... você pensar fotografia no 
sentido convencional, porque a produção artística é muito maior do que os limites da 
fotografia... o que não significa que eu não consiga encontrar... eu estou completamente 
apaixonado agora pelas imagens do Paulo D’Alessandro, sabe? Ele está me 
demonstrando que é possível você fazer uma fotografia de altíssima qualidade dentro de 
uma tradição da fotografia jornalística... acho que influenciada pela... pelo cinema e 
tal... quer dizer... eu não retiro a possibilidade de que você encontre em artistas... você 
encontre artistas interessantes que desenvolvem questões ligadas a imagem fotográfica 
no campo da fotografia, entendeu? Agora eu não posso fechar os olhos... mas muita 
gente fecha e torce... para as relações, por exemplo, que o Marcelo Zocchio estabelece 
com a imagem... hoje você vê... se quiser a gente pode ir lá depois dar uma olhada... 
 
[01:13:42.17] PC: Ah, quero... 
 
[01:13:43.15] TC: Ele trabalha com a matéria, assim... a madeira... como se fosse 
fotografia... 
 
[01:13:53.10] PC: São trabalhos recentes? 
 
[01:13:54.24] TC: Tem trabalhos do início dos... dos anos 90 até à atualidade.... 
 
[01:13:57.21] PC: ... é... eu conheço esses  dos anos 90.... aquele que ele pinta... faz uma 
série fotográfica e pinta... a outra de nuvens que ele monta... 
 
[01:14:01.18] TC: ... isso... isso... isso... é... exatamente... enfim... então eu acho que 
essa postura deve mudar, né? Então, por exemplo, por isso que eu queria... isso que eu 
estou tentando escrever... você tem um trabalho da década de 70 aqui do Geraldo, que 
você conhece com certeza... é "Marlboro"... que é uma pintura chamada "Marlboro"... o 
que que ele pega?... ele pega um outdoor do cigarro Marlboro... ele pega o caubói,  e ele 





pode... eu não posso chamar isso de pintura... também não pode chamar de fotografia... 
[...] essa imagem volátil lá dos anos 70... quer dizer... não tinha nem internet... mas foi 
essa imagem que fica uma semana num outdoor... depois é rasgada, vai embora... ele dá 
uma sustentação... ele dá uma materialidade àquele trabalho e é uma materialidade 
pictórica, quer dizer... isso é um dado para quem estuda Arte... aquilo lá não é uma 
pintura sobre colagem... é você diminuir o trabalho, né? Então é isso que tem me 
mobilizado ultimamente... tentar pensar essas resis... porque eu vejo isso como um 
trabalho de resistência... do Geraldo... de ele resgatar uma manualidade... ele resgatar... 
ele sobrepor à imagem-máquina, vamos dizer assim... à imagem produzida pela 
máquina... uma manualidade... uma gestualidade... que estaria se esvaindo ali...  
 
[01:15:57.17] PC: ... que hoje é muito o que o Nino faz, né? A partir das reproduções... 
 
[01:15:59.26] TC: que é... você percebe que a mesma coisa... você estuda só a mesma 
coisa a vida inteira... (risos)... muda... muda o artista... mas o problema é o mesmo, quer 
dizer... se você for ver o Marcelo... é a mesma coisa também... enfim, então eu tenho 
preferido pensar assim... você tem a imagem fotográfica, quer dizer... a imagem que é 
gerada pela máquina fotográfica mesmo, aí... ahn... como é que fala... sendo bem pouco 
ortodoxo... a imagem de origem analógica ou de origem digital... analógica que é 
digitalizada... porque isso também... essa imagem de origem fotográfica e como ela se 




[01:17:17.22] TC: Mas eu acho que... por aí... por esse viés, você não corre o risco de 
não ver o que está na tua frente.  
 
[01:17:28.16] PC: Porque você vai falar de estratégias dos artistas, e não de uma 
classificação... 
 
[01:17:30.29] TC: ... é... é... é... exato... exato... e nada de algo que se sobrepõe à 
realidade da produção... porque se eu fosse com uma coisa muito fechada, eu não 





que está implícita, a fotografia ali... enfim... não sei se é a melhor estratégia, mas é o 
que eu estou pensando ultimamente ...  
 
[01:17:54.11] PC: ... é... o que eu ficava pensando é assim... "ah, é fotografia expandida, 
ou contaminada, ou o plástica, etc... mas também, ao mesmo tempo, é a pintura 
expandida, contaminada, ou plástica, ou a escultura"... 
 
[01:18:02.01] TC: ... claro... claro... é... você entendeu... o que é importante, não é 
propriamente a classificação prévia, mas é o que o trabalho do artista... ele vai te 
revelar... naquilo que você está... nesse embate que você está tendo com ele... não sei, 
eu acho que... eu acho que é mais por aí.... 
 
[01:18:20.07] PC: ... é... a forma como eu estou tentando trazer agora é a Fotografia 
inserida no discurso da Arte Contemporânea... pra... pra tentar dizer, sem dizer tanta 
coisa...  
 
[01:18:28.14] TC: ... é, mas eu te coloco como um desafio, quer dizer... é possível 
pensar a Arte Contemporânea sem a imagem... sem a Fotografia ou sem a imagem 
fotográfica? 
 
[01:18:35.05] PC: ... também já pensei nisso... 
 
[01:18:36.22] TC: ... é uma coisa que dá uma... invertida... eu acho que poderia ser 
importante pensar nisso, sabe, não sei...  
 
[01:18:45.01] PC: ... com certeza... 
 
[01:18:46.08] TC: Eu quero mais tempo para escrever sobre isso, mas... [...] 
 
[01:18:51.01] PC: eu estou tendo tempo só pra escrever sobre isso... é tão difícil porque,  
o tempo todo escapa... você pensa que construiu algum pensamento e, de repente, esse 
pensamento cai, porque aparece uma outra obra, ou um outro artista que te faz repensar 






[01:19:06.25] TC: ... exatamente.. que te joga pra outro lado, que você nem estava 
esperando... 
 
[01:19:21.25] PC: Vou te mandar um email pedindo esses textos que você me falou... 
 















Paula Cabral: Minha primeira questão no que tange à coleção do Centre Pompidou se 
refere aos critérios atuais de aquisição... quais são os critérios que fazem com que uma 
obra seja adquirida, atualmente, no museu? Quais são os critérios e quem discute e 
decide sobre essas obras. É o museu, o Cabinet de Photographie? 
 
Clément Chéroux:  É uma questão extremamente difícil para mim porque a verdade é 
que não temos critérios que permitem definir se uma obra deve ou não entrar na 
coleção.  Nossa política de aquisição é extremamente aberta. Isso que dizer que essa 
política de aquisição que tentamos aqui seguir, há mais ou menos dez anos, não fica 
apenas centrada num campo fotográfico. Não se pode dizer que adquirimos apenas 
artistas que utilizam a fotografia, ou que compramos apenas obras de fotógrafos, ou que 
nosso interesse é centrado no cenário europeu... não;  ao contrário, tentamos  ser o mais 
abertos e amplos possível em nossas aquisições. Nós temos tanto a fotografia artística, 
como os fotógrafos que se reivindicam fotógrafos documentais, por exemplo, ou as 
fotografias vernaculares; a fotografia que não é, abertamente, artística ... tentamos, 
portanto, dar conta de um amplo campo que envolve a fotografia. Nesse panorama é 
possível perceber que fica difícil definir critérios que determinam o que entra ou não na 
coleção. Eu diria que o critério fundamental é que seja fotografia (risos). Então... penso 
que, apesar de ser uma resposta muito aberta, ela reflete bem a posição que assumimos 
hoje diante da fotografia. Mas não foi sempre essa a posição do Centre Pompidou; 
houve uma época na qual se dizia: o Centre Pompidou só vai colecionar artistas... é 
preciso compreender então que esta é uma decisão e um posicionamento atual do 
museu. 
 
P.C. : Eu li uma entrevista de Quentin Bajac, de antes de sua saída (do Centre 
Pompidou), na qual ele afirmava que a avaliação de portfólios era algo de extremamente 
importante para seleção e aquisição de obras para o Centre Pompidou... 
 
C. C. : Essa coisa do portfólio é algo que foi importante nos primeiros vinte anos da 





ele recebia frequentemente os fotógrafos que vinham mostrar seu portfólio. Havia 
encontros regulares para isso. Hoje em dia essa prática está um tanto datada, 
historicamente – anos 70, 80 e 90. [...] Hoje em dia não olhamos mais portfólios... 
recebemos, ora ou outra, alguns fotógrafos, às vezes com suas caixas de tiragem, às 
vezes, com computador. 
 [...] 
Atualmente, até recebemos alguns fotógrafos, mas, sobretudo, nós visitamos muitas 
exposições, galerias, sites de internet... uma forma de atuar bastante diferente de antes. 
 
P. C.: E, nesse caso, é você e Karolina (Lewandowska) que... 
 
C. C.: Sim, sim. Apresentamos proposições que são debatidas pelo comitê de curadores 
durante as reuniões e que são então apresentadas ao diretor do museu; que decide aceitar 
ou não a nossa proposição. Uma coisa importante a saber é que a política de aquisição 
em fotografia, no Centre Pompidou, é orientada pelos curadores [...], mas é também 
colegiada; isso quer dizer que não são apenas os curadores do Cabinet de Photographie 
que podem propor aquisições. Os outros curadores, os que são do departamento de arte 
contemporânea, de prospectiva, e mesmo, às vezes, de arte moderna, propõem também 
aquisições de fotografia. E é muito bom que seja assim. Isso aumenta o número de 
proposições e, sobretudo, aumenta a diversidade de proposições em fotografia. 
Geralmente se tem a ideia de que os curadores de fotografia são personalidades 
extremamente fortes, que dão a direção da coleção [...], mas a verdade é que essa 
situação faz parte de um passado histórico que não corresponde à atualidade [...]. Nós já 
saímos desse momento onde era preciso ainda construir tudo... onde o próprio 
reconhecimento da fotografia precisava ser construído, e onde era preciso uma direção 
forte, bem marcada... hoje em dia, eu diria que estamos num período de normalização 
da fotografia no qual as decisões são coletivas, colegiadas, em grupo... 
[...] 
 
P. C.: Quando os outros departamentos propõem aquisições e estas são concretizadas, 
há uma circulação dessas obras no museu? Elas circulam por exposições apresentadas 
pelo departamento que as propôs tanto quanto por outras mostras, propostas por outros 
departamentos [...]? No MoMA, por exemplo, a coleção é bastante segmentada através 






C. C.: É preciso ter claro que aqui há uma só coleção. Não há coleções de departamento 
no Centre Pompidou. Há uma coleção só, uma única forma de inventariar as obras [...] 
Cada departamento tem sua responsabilidade, dada a partir do meio: o Cabinet d’Art 
Graphique cuida de tudo o que é em papel, isto é, desenho sobre papel; o departamento 
de novas mídias cuida de tudo que é vídeo, por exemplo. E o departamento de fotografia 
se ocupa de tudo que envolve fotografia, seja a obra adquirida pelo próprio 
departamento ou por outro. É assim que funciona no Centre Pompidou....a existência de 
departamentos é ligada a uma razão material e de suporte, e à maneira de conservar esse 
suporte. É porque se conserva uma fotografia diferentemente de uma nova mídia que 
existem os departamentos. 
[...] 
 
P. C.: E em relação às doações? Há um critério para aceitar ou não uma obra doada por 
um artista, ou uma empresa, enfim... 
 
C. C.: Isso é algo de muito importante. Tudo que entra passa pelos mesmos filtros: 
comitê de curadores e comissão de aquisição. Temos, de fato, um sistema a dois filtros. 
O primeiro, o comitê de curadores, que reúne o conjunto de curadores – mais ou menos 
vinte e cinco – e o diretor do museu. Há nesse primeiro momento um debate sobre tudo 
o que é susceptível de entrar na coleção: as proposições de compras feitas pelos 
curadores e as proposições de doação. E acontece bastante regularmente de a gente 
recusar proposições de doação porque pensamos que tal coisa não é necessária e não 
corresponde ao que queremos para a coleção do Centre Pompidou. Então, tudo o que 
entra é discutido por este comitê de curadores. Em seguida, o diretor do museu faz um 
parecer e se tudo isto é aceito, passa então para a comissão de aquisição, que é 
constituída por pessoas exteriores ao museu e que fazem um tipo de segundo filtro disso 
que é proposto pelo comitê de curadores. É um sistema de funcionamento bastante 
transparente. Funciona bastante bem; e respondendo à tua questão, há a mesma 
exigência para as obras compradas e para as obras recebidas em doação.  
 
P.C.: Passando agora para a exposição Qu’est-ce que la photographie?, eu li numa 
entrevista que você concedeu, que vocês, você e Karolina (Lewansdowska), partiram da 





Pompidou) para eleger quais obras poderiam fazer parte da proposição expositiva. É 
sempre assim? A grande questão para a exposição aparece e desde aí vocês percorrem a 
coleção, ou às vezes o caminho é feito inversamente?  
C. C.: Não, não...às vezes acontece no outro sentido. Na verdade, cada exposição tem 
sua lógica. 
Para a exposição que apresentaremos no Paris Photo, por exemplo, para mostrar os 
últimos dez anos de aquisição, nós tínhamos uma ideia geral, em seguida escolhemos as 
obras e então fizemos com que essas obras dialogassem com a ideia geral. [...] Depende 
de fato da exposição e do curador. Conversamos muito sobre isso, eu e Karolina... ela, 
geralmente, tem a tendência de sempre partir das obras para pensar uma exposição e eu, 
o contrário. [...] Acho de fato, que deve haver correspondências entre forma e conteúdo. 
Penso na forma, em seguida vem o conteúdo que transforma a forma que transforma o 
conteúdo... 
 
P. C.: O catálogo da exposição Qu’est-ce que la photographie? é bastante 
pedagógico...didático, eu acho...e a exposição era também assim...não fechada, mas 
didática...para, de repente, fazer com que o espectador compreendesse de fato o seu 
objetivo. Mas, o que me atrai no catálogo é [...] quando você diz que a questão Qu’est-
ce que la photographie? (O que é a fotografia?) reaparece sempre em momentos de 
profundos abalos e reviravoltas das práticas fotográficas. O que me interessa então é, 
saber o que são, hoje, essas reviravoltas e abalos? Porque, de fato a questão do digital, 
da virada digital, já passou [...]  
Neste caso, Philippe Dubois vai dizer que nos encontramos num outro momento da 
ontologia da fotografia... num momento onde a ontologia da fotografia se refere à 
construção de um mundo paralelo, de ficção... 
 
C.C.: Sim... primeiro, é preciso dizer que o nosso projeto é bastante diferente da 
exposição do ICP (International Center of Photography), por exemplo. A exposição do 
ICP foi de fato uma tentativa de resposta à questão do digital, e que se colocou tal 
questão em relação à materialidade da fotografia. No nosso caso, nossa questão se refere 
mais à questão da ontologia da fotografia. Eu me formei no campo da fotografia nos 
anos 80; momento no qual a grande questão era essa da ontologia. Estávamos no meio 
de discursos de Barthes, Dubois, Krauss... numa tentativa de encontrar a essência da 





certa maneira me formei de maneira a me posicionar contra essa ontologização...isto é, 
meu caminho pessoal, que foi sempre um caminho mais de historiador, se construiu a 
partir de uma ideia de que não havia de fato uma essência da fotografia, não havia uma 
ontologia. Havia fotografias, havia discursos fotográficos... quer dizer, eu sou, 
provavelmente, um pouco mais pós-moderno do que essa geração de Dubois, de Krauss 
e de Barthes (risos), e não me importei muito, desprezei um pouco todo esse desejo de 
ontologia, essa vontade de definir o que seria a essência da fotografia. [...] 
Ao mesmo tempo, vi essa questão aparecer há mais ou menos uns dez anos...[...] já vou 
falar sobre a temporalidade sobre a qual me pergunta... 
Eu vi a questão vir à tona novamente a partir do inicio dos anos 2000 quando 
começamos novamente a ver as pessoas se perguntando: “Mas, enfim, o que é a 
fotografia?”. Pode ser, talvez, que não seja tão perceptível no projeto que trabalhamos,  
eu e Karolina, mas, há uma porção de ironia no título. Isto é, não se tratava, de fato, de 
dar uma resposta à questão “o que é a fotografia?”, mas se tratava de jogar com esta 
questão, fazendo parecer que poderíamos de verdade responder a ela. Você 
compreendeu bem de fato o jogo: nós não podemos responder essa questão. Não há 
ontologia da fotografia, não há essência da fotografia... há práticas fotográficas que 
levam a diferentes respostas. Quisemos fazer crer então que estávamos participando de 
um discurso ontológico, quando estávamos claramente construindo um discurso anti-
ontológico. 
[...] A segunda situação se refere à temporalidade da reaparição dessa questão... é certo 
que os aparelhos digitais começam a aparecer em meio à década de 90...é certo que a 
reviravolta nas práticas se dá também nesta década. Mas eu tenho a tendência de 
considerar a fotografia como um conjunto mais amplo que envolve não só a tomada da 
fotografia, mas também a difusão das imagens. E é aí que vemos que, as ferramentas 
digitais que realmente transformaram as coisas e que reestruturam a questão da difusão 
das imagens aparecem não nos anos 90, mas por volta de 2004-2005, ou ainda mais 
recentemente, com o Instagram ou coisas assim... mas se pensamos no Flickr ou 
Facebook, podemos pensar em 2004-2005... então, para mim, a modificação em relação 
à fotografia é uma transformação das práticas fotográficas em relação à produção tanto 
quanto à recepção dessas imagens. Isso acontece certamente nos anos 90, mas 
certamente também a partir dos anos 2000, até, eu diria, muito recentemente. [...] E essa 
modificação não acabou, não ficou lá atrás... ela está ainda acontecendo... em dois ou 





absurdamente nossa forma de pensar a fotografia, de usar a fotografia, de falar através 
da fotografia  às pessoas. Esta modificação, portanto, está ainda em curso e, sobretudo, 
quando estamos em uma instituição, há um tempo de atraso em relação a essas 
transformações. É certo que as coisas em relação às práticas se fazem nos anos 90 e 
2000, mas para que recebamos os ecos de tudo isso numa instituição como o Centre 
Pompidou demora um pouco...há um atraso, que explica por que, por exemplo, houve 
tantas exposições se dedicando a esta questão em 2014 – ICP, Art Institute, em  
Chicago... – não conheço o Brasil... 
 
P. C.: Posso te enviar algo se quiser sobre as exposições que também se ocupam dessa 
questão... 
 
C. C.: Ah, isso me interessaria muito conhecer... 
Mas você vê... tudo se passa em 2014... mesmo que essas transformações aconteçam 
desde dez, quinze anos ou mesmo ainda antes, leva um certo tempo...o museu, ele está 
sempre em atraso...está no fim de uma cadeia de causa e efeito...então, me parece 









5 – Nino Cais – artista /transcrição (Entrevista realizada em 21/09/2015) 
 
Transcrição de trechos da entrevista com Nino Cais, realizada em 21/09/2015, no 





Nino Cais: Fiz intervenção em tudo... fotografia, impressão. Fiz em tudo. Mas em geral 
eu tenho trabalhado mais com livros, então são impressões velhas. Porque até esses 
dias… Eu fiz uma mostra agora, depois vou te mostrar uma imagem. Terminou agora na 
Argentina. E para uma entrevista que eu dei recentemente, perguntaram: “Ah, como 
você escolhe essas figuras femininas?” 
 Eu falei: “Eu não escolho figuras femininas, eu escolho papel e impressão”. Porque o 
tipo de papel me interessa, e a impressão. E eu tenho a sensação que a imagem se dá por 
essa complexidade também. Eu não olho uma imagem e falo: “Olha que legal, é uma 
figura feminina”. Eu olho a textura. Se o papel tem uma gramatura bacana. Como eu 
falo, eu ataco. Se eu vou atacar o material, então ele tem que ter um mínimo de 
sustentação; então eu vejo: “Ah, tem uma gramatura bacana, é um papel poroso”. A 
textura do jato era tão viva que aquilo... Isso acontece muito em imagens antigas, os 
livros de hoje não têm essa qualidade… 
 
Paula Cabral: Eu vejo essa característica do antigo nas suas imagens… 
 
Nino Cais: Eu acabo buscando materiais mais antigos mesmo. Eu não procuro nenhum 
tema. Eu procuro… Uma imagem, um papel que obviamente carrega uma imagem. Eu 
procuro muito esse papel com essa impressão, e essa textura. Então se trata de 
materialidade. Isso é engraçado que volta para o meu pensamento, eu sempre falo muito 
de escultura na imagem. E é a materialidade que eu procuro. Isso que me interessa. E é 
óbvio que nela vem a imagem. Essas imagens apontam para discursos. Muitas vezes eu 
os relaciono, muitas vezes eles são só um elemento que é mais uma camada ali, quase 
como um véu. Se é figura feminina, se é figura masculina, se é animal, se é uma pedra. 
Não importa mais.  
 
Paula Cabral: Não te interessa o tema, é isso… Isso é uma coisa que eu queria saber. 
(...) 
 
Nino Cais: Mas por incrível que pareça, eu acabo ficando envolto em algumas coisas 
que me interessam. (...) Tipo corpo, arquitetura… 
 
Paula Cabral: [Sobre os trabalhos com em que Nino intervem na imagem a partir de 






Nino Cais: É, esse eu comecei. Esse eu comecei fazer. Mas não colei ainda, está tudo 
solto. Mas o que eu queria te mostrar são esses aqui. Porque esses aqui abriram uma 
brecha bem legal pra eu pensar… Esse eu acho interessante. Vou falar desse aqui, deixa 
eu pegar uma imagem que ressalta mais o que eu estou falando. Esse com dobra, onde 
começou na verdade. Eu achei muito instigante, porque acontece a partir de um gesto 
muito simples, que é você tirar essa imagem da caixa em que ela vem. Ela vem nessa 
moldura. A partir do momento em que você abre, você rompe esse espaço da imagem. 
Então de um gesto muito… Você corta a imagem em X, e é bonito, pois ao mesmo 
tempo o X é a negação da imagem. Só que você abre a imagem e revela de novo. O não-
imagem é para você pensar sobre essa imagem que agora é borda, o que estava dentro 
fica fora e o que estava fora fica dentro. E a partir disso fiz vários exercícios, por 
exemplo, esse aqui é interessante. Como tinha imagem na frente e no verso, eu dobrei 
dessa forma. Uma para fora e uma para dentro. E ele cria duas imagens para fora. Eu 
acho que essas relações de jogo me interessam. Então por isso que eu falei, não importa 
muito se aqui é uma paisagem, se é um campo de flores, enfim. A partir dessas eu gostei 
dessa série, que eu comecei a chamar de Série Diamantes. Porque o diamante é uma 
coisa que meio que você vai polindo, e ele vai criando essas geometrias ou triângulos. E 
no caso desse eu comecei a fazer esses aqui. Esse já… Tem o corte do X, só que  eu 
transpasso ele com uma fita e vou… E aqui eu quero que ele fique no 3D, e a imagem 
vai ficar mais ou menos assim, por exemplo. 
 
Paula Cabral: E ela fica assim, no original, ou sua ideia é a fotografia? 
 
Nino Cais: No original. Eu gosto muito de trabalhar com original. Alguns casos eu 
fotografo, muito raro. Quando são algumas imagens que me interessam, a imagem em 
si, tem algumas situações em que eu faço isso [fotografar]. Isso aqui mesmo era um 
teste. Ainda não aconteceu. Mas eu escaneei essa escultura e tal. Tem alguns casos… 
Vou te mostrar umas que me interessam. Está em uma dessas pastinhas… (...) eu fui 
aproximado dessas imagens aqui, que estavam na exposição na Argentina. Uma espécie 
do Étant donnés, sabe? Aquela imagem que você olha por uma fresta? Do Duchamp? 
Eu acho que ele faz essa provocação do que está lá dentro… 
De ser uma coisa chapado. Porque o que o Duchamp mostra, você vê aquele muro 
gigante, você olha pela fresta, você não sabe se ali é uma fotografia. Ele é uma ilusão. E 
aí eu abro essas frestas e acabei relacionando com imagens que eu tinha, esses livros 
aqui de novo. Que acabou dando certo; que são imagens de ensaio de nu, alguns mais 
eróticos, outros mais encenados, com um certo romantismo. Mas eu queria abrir essas 
brechas nas imagens, através de uma imagem. É como se as imagens fossem criando 
ruídos como paredes velhas, você vai explorando, descascando e sempre há um discurso 
da outra imagem. Então acho que as imagens estão sempre apoiando nas outras 
imagens. E quando você vê a História da Fotografia, uma imagem, ela tem sentido 
quando você lê a história da fotografia, aquela imagem faz sentido com alguma coisa 
que passou, essas relações. Ela vai criando esse envelhecimento, como a parede velha, e 
ao mesmo tempo você sempre está cercado desse entorno, que é uma moldura. Porque é 





cantos. E à medida que eles vão se sobrepondo, eles vão assentando a imagem debaixo, 
em uma nova moldura, para imagem que está… Vamos dizer, ela acaba elegendo uma 




Paula Cabral: E você expôs essa daqui, nesse formato? 
 
Nino Cais: É. Esses aqui, nesses formatos. Mas por acaso os que eles escolheram são 
menos eróticos, são mais leves. Mas tinha alguma coisa lá também. Isso foi na 
Argentina, em uma galeria que eu trabalho lá. A gente tinha combinado de fazer um 
trabalho lá. Ela veio aqui ver esse material, falou: “Poxa, isso aqui está super bacana”. 
Levou. E foi bem gostoso o trabalho.(...) 
 Então são esses rasgos em sobreposição. E nesta exposição tem umas que são fitas de 
cetim, que eu coloquei todas em  figuras femininas, como se fosse uma ampliação de 
um alça de uma peça íntima, que veda todo corpo. E ao mesmo tempo volta no corte da 
imagem, que remete a todas as coisas, a fita cria uma certa censura para a imagem, mas 
ela dá de volta essa sensualidade por causa da textura, porque a fita é a fita mesmo. Não 
é a foto da foto. Então ela tem uma textura, a fita, etc (...) 
Ah, fiz esses testes todos que estão aqui. Que são essas tentativas de tirar esse lugar 
canônico da fotografia, que está sempre em um formato caixa. Queria que ela pudesse 
ganhar um outro corpo, que ela pudesse experimentar, se movimentar, se mexer. E sair 
desse lugar. Como se ela se revoltasse com o próprio espaço dela e falasse: “Olha, eu 
não quero mais ficar aqui”. E aí eu vou criando essas arestas na imagem, respeitando a 
página do livro. Porque eu acho que é legal ainda ver que isso… Ele nasce de um lugar 
muito comum, que é o da imagem. E eu chamei de Diamantes por causa dessas 
sequências que vão aparecendo. Tem uma coisa muito bonita, que é esse gesto muito 
simples de dobrar a imagem. Ela forma esse retângulo aqui. E cria uma janela bonita de 
passagem para a imagem. De dentro e fora da imagem. 
 
Paula Cabral: Essa ideia de janela me interessa bastante. Pensando na obra, esse 
espaço é para ser aberto mesmo, não tem nenhum suporte por baixo? 
 
Nino Cais: Eu não sei como eu vou colocar ele em um espaço. Porque eu gosto desse 
vazado, mas provavelmente, não sei… Eu não gosto… Essa parte é mais chata. Eu não 
gosto muito de acrílico, então não quero que fique em uma caixa de acrílico. Mas como 
vai conservar?  Então não sei, provavelmente vai ter um branco neutralizando só. 
 
Paula Cabral: Mas a ideia é ideia de janela, não é? Você está abrindo um espaço.  
 
Nino: É, ele sai desse lugar. Porque parece que essa imagem se compromete a viver aí 






Paula Cabral: E parece uma coisa muito fantástica, porque ao mesmo tempo em que 
você me diz que você está colocando a fotografia para se movimentar um pouco, você 
está também abrindo uma janela para o espectador, para quem está vendo, é uma 
entrada para a obra. E essa coisa do espaço aberto me interessa bastante na sua 
produção. Por isso que eu te perguntei isso. Como você pensa em expor… Mas estou 
entendendo que não é uma preocupação sua o projeto exposiográfico…   
 
Nino Cais: Eu acho que se está com acrílico, se tem uma chapa branca atrás, sei lá… 
ainda está falando desse lugar, que era o lugar conservado para a imagem, sacralizado, 
conservado. Eu vou lá, eu ou a própria imagem, porque eu gosto de pensar que eles têm 
vida própria, o trabalho. Eu prefiro que ela esteja falando, não eu. E eu falo desse 
rompimento com esse lugar. Ela fala: “Não, cansei. Vou sair da casa da minha mãe, ir 
morar sozinha”. E aí sai desse lugar, e talvez seja essa a dimensão. Isso eu acho bonito. 
Então, para mim, no meu modo de pensar… Se estiver aqui, ainda continua fora desse 
espaço. Eu não preciso ter isso para provar que isso é um espaço. Sei lá, Fontana, 
quando faz o corte [na tela], ele faz um corte e fala: “Você pode penetrar”. Eu acho que 
aqui ainda faz esse sentido. O branco eu acho que ainda tem essa capacidade de 
neutralizar. Então penso que isso é um espaço. Essa imagem está diluída assim. Enfim, 
gostei muito desses trabalhos, por esses discursos que eles vão provocando. E é o que eu 
falei, às vezes é um gesto muito simples… Esse é assim, na verdade. Você tem que, na 
verdade… O que acontece? Por que ele é assim? A imagem que está contemplada aqui, 
agora ela não existe mais, porque ela está aqui atrás. Então ela dá lugar ao espaço. E ela 
só se mostra como matéria, porque o que suporta essa imagem é essa matéria. Então ela 
revela: Ela existe lá, mas ele serve para revelar a matéria. Você lê aqui, você vai 
procurar essa imagem que estava nessa janela, mas ela não está mais ai. Porque a que 
está aparecendo já não é ela. É outra imagem que também é aliada apenas ao suporte, 
que é o papel. Então ela revela a própria natureza dela. É como se a gente se 
descascasse e falasse: “Olha, tenho coração, tenho viscera, tenho…” Isso eu acho bem 
bacana de pensar nos trabalhos. Esse aqui… Eu crio objeto também, para que eu possa 
perceber o todo dessa imagem. Porque algumas distraem, você não entende se aquela 
imagem estava lá por completo ou não. Essa você tenta ligar de novo, os pedaços. Que 
era uma cadeira… Tem a descrição da imagem. Algumas eu fiz com outros tipos de 
exercícios, porque tem essa relação muito forte com escultura. Porque a imagem de trás 
e frente começam a se confundir. Ah, vamos fazendo vários testes. Essa já é mais 
antiga. Começou aqui essa série dos rasgados.   
 
Paula Cabral: Como chama essa série dos rasgados? 
 
Nino Cais: Não tem título. Geralmente eu coloco pouco título. (...) 
 
Paula Cabral: É fantástico esse. 
 
Nino Cais: É uma paisagem, tem até esse prazer de poder mexer quase igual. Como os 






Paula Cabral: É. Quando você falou, lembrei deles na hora… 
 
Nino Cais: É uma delícia. 
 
 
Nino Cais: Olha que bonito. É só uma janela aberta. Essa daqui. Você abre, deixa 
resquícios dela, mas a imagem que está aqui já não é isso. Aí tem estas daqui… Tem 
umas que eu faço. Eu vou fazendo. Essa daqui, por exemplo, é aquela que eu passo 
bastante, coloco a fita adesiva, rasgo, e depois eu venho com essa cobertura.  
 
Paula Cabral: Você conhece uma paquistanesa que se chama Huma Bhabha ? 
 
Nino Cais: Ah, não sei de nome. (...) Mas manda para mim? 
  
Paula Cabral: A intervenção dela é figurativa. O seu não está figurativo, a camada não 





Nino Cais: Esse aqui também não tem uma justificativa da cor. “Ah, então é isso… 
Aquilo…”. Como eu fiz algumas séries que eu só tirava, não colocava matéria 
nenhuma, você vai fazer e uma hora se pergunta: “Nossa, porque estou fazendo isso”. 
Aí começa a experimentar outra material. Aí eu coloquei isso quase que para dar uma 
ênfase nessa cor, não tem um procedimento, nem um discurso além disso. 
 
Paula Cabral: Isso é página de livro? 
 
Nino: São sempre páginas de livro. A impressão, isso que eu falo, eu escolho muito 
impressão, algumas são pela cor. Essas imagens são muito antigas. O livro é novo, mas 
as imagens são muito antigas. Então ela vem com a cor. Esse livro, por exemplo, que 
tem essas flores, é um livro antigo, ele vem com uma cor da época. Isso me interessa. 
Porque a imagem de hoje ela não está carregada desse suporte. As imagens antigas… 
Eu lembro que quando eu era mais jovem, se eu ganhava um livro eu ficava muito 
apaixonado, porque tinha aquelas páginas todas: “Nossa, tem muitas páginas!”. Estão 
todas recheadas. Eu acho que hoje a imagem não tem tanto sabor.  Primeiro que a gente 
vive em um mundo quase todo virtual. E quando você compra um livro, ele não tem 
mais o mesmo sabor, porque ele já está também envolto desse lugar do digital. Então 
onde tem um daquele, você tem mais duzentos na internet. Essas não, geralmente essas 
que eu pego é para ela existir assim. E elas se tornam também de novo. Eu falo que eu 
dou uma aura para ela se tornar única de novo. Porque se você… Você pode 
encomendar e comprar, mas não com essa intervenção. Eu dou uma aura para ela viver 
de novo. Às vezes eu coloco um espírito na imagem, que estava morta. Principalmente 







Paula Cabral: E o processo aqui? Você passa o bastão? 
 
Nino Cais: Eu passo uma fita… 
 
Paula Cabral: Primeiro você tira com a fita… 
 
Nino Cais: Com essa preta, no caso. Eu coloco a fita, mas para ela fazer esse corte, eu 
dou uma passada com o estilete e puxo. E eu quero que ela rasgue no final. Por isso que 
ela dá umas rasgadas assim. Para que ela expulse mesmo, um pouco agressiva. E aí 
depois eu pego um pouquinho de tinta, não é bastão oleoso. Essa é tinta mesmo. Que é 
uma tinta acrílica… Aí eu aplico aqui, e venho com isso aqui. E puxo. Por isso que ela 
suja as laterais. Eu quero que ela contamine um pouco a imagem. A gente não está 
falando de um lugar… É como se ela provocasse, os dois lugares não estão muito 
similares. O que está no fundo, o que está na frente. Então de novo, eu acho que eu 
estou falando da materialidade, não só do signo. “Ah, isso é uma paisagem”. Dessa 
materialidade, desse papel que carrega essa imagem e leva essa imagem… Enfim. Eu 
fiz isso. Aqui tem essas… Eu vou fazendo um monte de coisa… Eu produzo bastante. 
(...) 
 Até que as pessoas falam: “Você não produz demais?”. “Ai meu deus, não sei”. Cada 
um é de um jeito, eu sou desses. Aí tem essas que eu fiz. Por acaso é um livro de 
imagens de guerra, que também poderia ser de outra coisa. Eu… Não tenho nenhum 
aqui para mostrar. Mas o que é que eu faço? É legal que você chegue aqui antes. A 
imagem está inteira, eu pego a régua, e retiro ela com estilete, a imagem. Como se fosse 
para tirar ela. E deixo só dois cantos da imagem. Quando ela está totalmente solta, o que 
eu faço? Eu dobro ela inteira para cá, assim, depois dobro inteira para o outro lado, e 
rasgo, essa parte é rasgada. A única parte que é rasgada. Como se essa curiosidade 
deixasse a memória dessa matéria contida aqui. E fica só esse resquício da imagem, mas 
ela é rasgadinha para ficar poroso. A ideia não é deixar um pedacinho da imagem e tal. 
É para falar de novo dessa porosidade, desse suporte que estava carregando essa 
imagem. Então você vê essa porosidade da… Eu vou deixando esses cantos, quase 
como um bloco que ficou ali ainda sustentando. E de novo tem essas vazões de janela, 
você falou que essas janelas te interessam. Agora para você completar a imagem, você 
vai ter que ter um esforço de compreender a própria materialidade para completar. A 
imagem não se dá só pelo signo, mas pela matéria dela. E isso começou a clarear muito 
na minha cabeça depois que eu tive esse encontro com o Tadeu [Chiarelli], quando ele 
falou desse suporte e tal. Deixa eu ver se tem mais alguma coisa... Aí estou fazendo 
esses, são um pouco diferentes, porque esses são imagens que se repetem muito… 
 







Nino Cais: Só soltos. Eu até desmontei agora. Preciso de espaço aqui… Também são 
livros velhos. Esse é de yoga. São livros de aula de comportamento sexual, homem e 
mulher. Enfim, comportamento sexual. Tem ele em inglês, português. Esses livros,  tem 
muitos em sebos. E eu me encantei por esses livros, pelas ilustrações dessa cara. 
Esqueci o nome dele.  Gostei muito dessas ilustrações. Eu falava: “Eu tinha vontade de 
copiar essas ilustrações”. Mas o cara fez tão bem, eu não vou copiar. Aí comprei esses 
livros, e ficou aqui e uma hora eu falei: “Vou recortar”. Aí recortei todos esses livros, 
(...) Comecei a recortar e gostei. (...) Eu montei toda ela, acho que provavelmente vai 
ser um trabalho com seis molduras grandes. Então é um trabalho grande, com essas 
figuras todas perturbadas, soltas nesse espaço.  
 
Paula Cabral: Interagindo umas com as outras… 
 
Nino Cais: É. Mas é muito bonita a ilustração… Isso me fascinou. 
 
Paula Cabral: Mas essa daqui não é do mesmo… 
 
Nino Cais: É do mesmo livro. É que é colorido. São lindas essas ilustrações. Esses 
excessos de sobreposição… 
(...) 
Tem outra coisa que eu queria mostrar…  
Isso aqui, por exemplo, só para você ter uma ideia do que estou fazendo aqui. Aqui 
também eu recortei, até amassei aqui. Aqui também eu recortei, peguei um livro de 
história da arte, mais pautado para história da arte americana, então peguei… Até aqui, 
Franz Kline, o pintor. Peguei pinturas e recortei. Não sei o que vai acontecer. Porque eu 
gostei muito desse jogo da forma. E tirar de novo ela dessa competência de representar 
alguma coisa… 
 
Paula Cabral: Você fragmentou de acordo com a marcação da própria pintura, ou você 
fragmentou de acordo com o que você quis? 
 
Nino Cais: Não, com a marcação da pintura. E pensei como se cada espaço dele tivesse 
vida própria. Separada dele. E de novo, acho que a ideia de livro traz consigo a tentativa 
de representar o algo que é, e o algo que é não é o que o livro representa. E aí você tenta 
dar algo para que ele seja alguma coisa. Porque o que o livro dá não é ele, é o que ele 
está tentando representar. (...) Então eu tento dar vida, dar originalidade a cada 
impressão, para que elas tenham vida própria. Aí eu vou recortando, está vendo? 
Recortei um monte. Fui colocando aqui… Mas não é nada ainda, não são nada. Mas 
pelo menos elas já estão… 
 
Paula Cabral: Prontas para ser… 
 
Nino Cais: Mais livres. E aí fica aqui, não sei o que é. Eu tive vontade uma hora… 





algumas roupas minhas, eu fiquei com vontade… Eu lembrei que minha mãe guardava 
algumas coisas como molde, pois se ela precisasse fazer outra peça, ela tinha o molde. E 
eu acho… Ele tenta… Eu acho que de alguma maneira a imagem tenta ser o molde de 
alguma coisa. Aí eu pensei em fazer essa… Mesmo as peças em tecido, como se isso 
fosse um molde da tentativa da coisa, que isso pudesse se reproduzir. Que é o que a 
imagem tenta fazer. Reproduzir. Ainda não sei, está aqui. Cortei o molde. E são bonitas, 
olha. Só assim, eu já adoro elas, qualquer coisa eu deixo elas assim, soltas. Só isso já é 
muito inquietante, não precisa ter muito mais. [pausa] O que mais tem aqui… Eu vou 
mexendo em tudo. Isso aqui é um livro de moda, roupa, moda masculina. Tinha uns 
papéis japoneses, eu comecei a colar em cima dessas figuras. Quase como uma agenda 
de adolescente. Vai colando o papel de bala, o envelope, o papel de carta. E eu fui 
demarcando todo esse livro com a intenção de ser colorido mesmo, atraente. E tá aí. 
Também não é nada ainda, está só… E uma coisa que eu também gosto. Muitas vezes 
eu deixo o livro, os trabalhos encostados. E eu gosto que ele… Eu falo que é como se 
fosse bolo. Precisa ficar no forno. Aí depois ele… 
 
Paula Cabral: Fica pronto por si mesmo. 
 
Nino Cais: É. Muitas vezes a gente tem que olhar muitas vezes para o trabalho. Tem 
que ficar aí, e ficar no forno. Aí depois ele vem e acontece… Deixa eu te mostrar uma 
coisa. Para você ter ideia de como acontecem muitas coisas também. Essa caixa, por 
exemplo, são imagens que eu vou escolhendo e eu guardo. Porque eu falo: “Gente, eu 
escolhi essa imagem, mas não sei o que fazer com ela”. Mas eu tiro a imagem e eu vou 
guardando. Então é uma caixa de imagens. Por exemplo, tem uma coisa fascinante aqui 
que eu quero mexer. São (...) 
 Aí eu compro o livro, jogo ali, encosto ali. Jogo dentro dessa caixa. São caixas de 
imagens. Eu tenho umas imagens que eu comprei, tanto na Argentina quanto em Veneza 
que são fotografias. Eu ainda quero fazer… Eu fiz um ensaio de foto com algumas 
dessas imagens, não sei se você viu. Essa que parecia uma mexerica que enfiava aqui o 
galhinho. Eu postei… 
 
Paula Cabral: Não vi. 
 
Nino Cais: Eu vou te mostrar no Instagram, porque eu não tenho ela aqui impressa. Ah, 
lembrei o que eu quero te mostrar. Deixa eu ver se eu acho fácil, está no envelope. 
Então essas imagens ficam aqui comigo, e uma hora elas… Eu devolvo elas para o 
mundo de alguma maneira. E eu estou olhando para elas, não sei o que fazer. Eu tenho 
desde fotografias, aquelas que eu recortei lá, tem imagens de tudo. E são imagens que 
por alguma questão  me tocam. Pela cor… Eu tenho uma espécie de coleção de 
imagens. Tudo…. Tudo que você imaginar estou guardando aqui. Até a palavra Brasil. 
Eu guardo… Eu arranco do livro… Isso aqui é porque minha mãe costurava e tinha 












Nino Cais: (...) Isso aqui eu estou testando, eu ainda não sei o que é. Eu estou testando 
todas essas chapas de couro em cima.  
 
Paula Cabral: Você está mexendo com o texto, e não com a imagem? Está deixando a 
imagem… 
 
Nino Cais: Então, por enquanto ainda não tem uma questão. Isso aí de novo. Eu 
encontrei essas pastas com essas imagens, então é… Tem o Debret… Esses pintores 
viajantes. Tem o Debret, o… Acho que são quatro. Não lembro, sou péssimo de nomes. 
E são lindas as ilustrações. Eu guardei, guardei, guardei. Esses dias eu não tinha o que 
fazer, eu mexi nelas. Eu vou colocar elas aqui, vou mexer mais. Acho que vou mexer 
muito ainda. 
 
Paula Cabral: O tema dos viajantes é um tema que perpassa bastante o seu trabalho. 
 
Nino Cais: Eu gosto dessa ideia do… Dessa… Ah, esse é um universo que a gente tem 
que é pelo… Que passa um pouco pelo… Quase um exotismo do outro, da cultura 
mesmo, sabe? Então os trajes, as vestimentas, os costumes, as roupas. Essas figuras 
sempre me chamaram a atenção. É por isso que às vezes eu acabo elegendo figuras 
humanas para trabalhar por causa que ela vem com esse adereço. Sempre com uma 
vestimenta… Eu acho que é um pouco isso. Mas não tem… O envelope eu não sei onde 
tá… Ah, está aqui. Está em uma caixa. Agora, onde é que é… Eu acho que você vai 
gostar. 
 
Paula Cabral: E aquelas fotografias de entidades? Você não está mais trabalhando, 
você parou com aquela série? Aquele trabalho que você falou lá no Seminário. 
 
Nino Cais: Você chegou a ver ele quando tinha a exposição? Que tinha as roupas? 
 
Paula Cabral: Não, a última que eu vi foi no Paço das Artes. 
 
Nino Cais: Essa foi a exposição mais antiga. Mas essas aqui são mais recentes. Eu 
gosto muito dessa série. Era um livro, também antigo de um ensaio dessa figura 
posando. E eu faço umas relações da imagem com esses objetos que apodrecem, é 
efêmero, enfim. E com essa figura que a imagem tenta atrelar a essa condição romântica 
que é própria de Hollywood. Esses padrões, que parece que eles são eternos. Então eu 
coloco essas imagens, esses corpos que apodrecem dentro dessas meias, representaria 
tentar cobrir esse corpo feminino. Mas no caso você olha para cima, e sabe que isso 






Paula Cabral: Mas você parou com essa… 
 
Nino Cais: Não, não. Não tem muito… Eu vou… Eu fico em um limbo. 
 
Paula Cabral: Pode voltar a qualquer momento. 
 
Nino Cais: É. Eu guardo. Aquelas imagens, por exemplo, que eu falei de guardar 
imagem. Tem um monte de imagem que eu guardei. Elas estão aqui, está vendo? São 
todas desse universo. E aí daqui a pouco eu vou mexendo [...]. Acho que por isso que eu 
falei que não é o tema que me interessa. Porque se eu fosse falar de tema eu ia ficar 
muito… 
(...) muito limitado para mim, eu acho. Porque eu gosto do papel, dessa condição da 
imagem de estar no papel. Deixa eu te mostrar uma coisa que eu queria, mas que eu não 
estou achando…  
São trabalhos antigos. Esse aqui, não é esse que quero te mostrar. Essas são imagens 
antigas também [...] Eu rasgava e colocava um pedaço de papel rasgado em cima da 
imagem e fotografava.  
 
Paula Cabral: Não é alteração da imagem como no caso das outras, é diferente.  
 
Nino Cais: A alteração se dá por outra complexidade. Coloca um papel rasgado em 
cima do rosto e fotografa com essa Polaroid. 
 
Paula Cabral: Isso é uma coisa que para mim perpassa bastante seu trabalho, não é? 
Essa ocultação do rosto… 
 
Nino Cais: Eu ainda não falei nada sobre isso? 
 
Paula Cabral: Não. 
 
Nino Cais: A imagem é como se fosse um poro, que você penetra. Então, quando você 
vê uma imagem, você olha o semblante. E o semblante, ele também te dá um 
posicionamento de sentimento. E eu quero falar de toda a imagem, eu não quero atrelar 
um assunto à imagem. Eu quero falar da imagem, não quero falar da mulher chorando. 
Então eu tiro esses traços que por algum momento colocariam o espectador mais para as 
questões simbólicas da imagem do que do todo de representação dessa superfície 
banhada por pigmentação… Sei lá, para ser mais exato. Por isso que eu acabo vedando 
o rosto, porque o rosto fala muito da gente. É como se a imagem não fosse do mundo 
real, é como se… Se eu escondo, eu falo menos dessa sensação, desse sentimento que 
nós mortais é que temos, e não a imagem. Então eu tiro um pouco essa sensação das 
imagens. Eu acho que eu tento defendê-la dessa maneira, acho que está mais ligado a 
isso.  
(...) 
Essas eu fiz pro Clube do MAM, o Clube de Gravura do MAM. (...) Aí eu comecei a 





Da torre de Babel. (...) É uma Torre que ela não consegue ficar rígida. Aí eu brinquei 
com isso, coloquei a palavra Céu ao contrário, e fiz isso… Mas na verdade, é mais 
pelo… Ah, uma coisa importante, que a torre… O Céu tem a torre de ponta cabeça. 
Porque a ideia de ascensão, ou de chegar a esse divino, ela é equivocada, porque a gente 
entende que o céu está em cima, mas tudo é céu, porque o universo, ele está envolto do 
céu, e pode ser embaixo e a gente sempre tenta subir. Talvez a gente devesse… 
 
Paula Cabral: Devesse descer. 
 
Nino Cais: Talvez devesse descer, é mais fácil. E dizem que para descer todo santo 
ajuda, então… Eu fiz a torre ao contrário. Como a gente é incapacitado de olhar e 
pensar assim, sobre as coisas. Comecei a ter essa ideia. Talvez se perfurassem o solo, 




Paula Cabral: Pensando nessa sua postura contemporânea, a meu ver uma postura e 
uma produção que sintetiza características do artista contemporâneo... você enxerga 
relações entre esses processos criativos seus e sua vida pessoal. Essas duas coisas 
andam juntas, ou se são completamente separadas uma da outra. 
 
Nino Cais: Olha, eu acho que se a gente fosse no pé da letra... eu acho que são 
separadas. No pé da letra. Uma coisa é eu vir aqui e pensar sobre esse próprio discurso 
desse material, desses livros que eu encontro... 
Por outro lado, as escolhas se dão através da persona. E essa persona ela tem… Ela é 
confeccionada por diálogos do seu cotidiano. Então, na minha casa tem coisa muito 
similar que eu compro para colocar em uma intervenção. Quando eu colo uma pedra. 
Minha casa é muito rica em objetos. Junto muita coisa também. Assim como eu junto 
aqui no meu atelier, eu junto na minha casa. Eu tenho muito material, bugiganga… O 
que você imaginar eu tenho na minha casa. E fui, por exemplo, uma vez para a Bahia e 
trouxe uma cela de cavalo. Porque eu gostei da cela de cavalo. Aí tem... Sei lá, tem 
boneca. Já comprei boneca (...) 
 
Paula Cabral: Eu acho que ela faz parte de uma foto. 
 
Nino Cais: É. Esses dias eu comprei um manequins. Eu vou juntando e não sei o que 
fazer. Esses dias fui tentar organizar a minha casa, comprei uma estante grande para 
organizar, tinha tanta coisa. Estava quase gritando. Então acho que nesse sentido, a 
gente vai… Inconscientemente as coisas vão se atrelando. Vão se somando. 
 
Paula Cabral: Essa relação com a costura e com os fragmentos… 
 
Nino Cais: Inclusive eu quero trazer minha máquina para cá, porque lá atrás eu fazia 





voltar a costurar papel. Porque para mim não sei, tem um… Tecnicamente é muito rico, 
e é prazeroso fazer. Então as coisas estão ligadas ao meu próprio discurso, eu acho que é 
um discurso do que eu vivi. Então, como eu me tornei artista, de onde eu vim, como foi 
o meu roteiro por esse caminho. Eu vim de uma família muito simples, não tinha acesso 
nenhum à arte contemporânea. Então, por isso que eu tento não me… Eu tento ainda 
criar uma pausa entre mim e propriamente o mundo da arte. Eu não leio muito sobre 
arte. Eu ainda quero tentar permanecer… Eu quero tentar conservar um pouco dessa 
ingenuidade de onde eu vim para poder produzir uma certa fluidez que seja menos 
enraizada em um discurso, ou em um propósito de quase um profissional, não que não 
seja. Então, eu tenho que dar essas imagens… Talvez tudo tenha a ver, a minha história 
acaba cruzando os caminhos. Quem eu sou, de quem eu gosto.  
 
Paula: O entorno. Porque no seminário você falou muito disso. As coisas aparecem a 
partir do seu entorno. Por essas fotos em que você constrói as entidades, por exemplo, 
isso fica claro.  
 
Nino: Quando eu comecei a trabalhar, a estudar, minha aula primeira, inaugural, foi 
com Adélia Prado. Ela disse que não esperava um cometa esbarrar na poesia. Eu 
comecei a trabalhar com coisas que eram muito próximas, que eram da minha casa. 
Depois eu passei a perceber que só isso não fazia muito sentido. Pois eu estava 
dialogando com o mundo, não comigo mesmo. E aí eu podia ser as coisas do mundo 
também. O meu entorno ficou maior, vamos dizer assim. Então eu acho que essas 
aproximações, elas vão estar no trabalho. A ideia de gosto, eu falo que a ideologia para 
o artista, ela faz muito sentido. E eu falo que eu posso não estar discriminando do meu 
trabalho a minha ideologia, mas quem eu sou, como eu pratico, como eu ajo em relação 
ao mundo, ou quando eu falo no próprio encontro que me convidam para falar do meu 
trabalho, eu falo quem eu sou. Em que eu acredito, e porque eu estou aqui. E o que eu 
quero deixar. Se é que eu quero deixar alguma coisa que faz sentido eu deixar. Esse 
compromisso social, para mim, faz muito sentido, mais do que falar do social no 
trabalho. Então quem eu sou, é muito importante. É tão importante quanto o que eu 
faço. Então acho que essas coisas, elas acabam se cruzando. Eu tento ter essa 
integridade (...). Eu quero que ele [o trabalho] seja tão honesto e claro quanto eu sou, 
entendeu? E que muitas vezes é difícil, como eu falei, a gente é cercado. E a gente é 
cercado por essa margem que é muito próxima. Você fica na beira do mar, não adianta. 
Tem hora que a maré sobe. E a gente está na beira do mar. Então tem hora que você está 
um pouco mais firme na areia, tem hora que essa água do mar bate nas suas pernas. 
Então acho que tem essas aproximações. Não dá para negar. Acho que é isso. Mas é 
sempre um meio duvidoso. A gente… A arte é um caminho duvidoso. A gente não tem 
segurança nenhuma. Por isso que eu acho que a gente, de alguma maneira, deve estar 
seguro com nós mesmos. Porque a âncora no fundo é essa história que você foi 
construindo em cada célula, em cada acontecimento, é isso que sustenta. Porque eu… 
Eu com o meu material, dentro do meu ateliê, eu olho para isso de uma maneira. 
Quando eu exponho ele, é outra coisa. Ele, entre aspas, se torna produto. E aqui não, 





um pouco da pele, do desejo, da vontade. Ele tem dúvidas, ele se questiona, ele erra. Ele 
é mais vivo, mais frágil.  
E no museu não. No museu ele se consagra, ele se congela, se instala em uma 
eternidade muitas vezes fracassada. Mas ele está lá, ele se instala lá. E aqui ele se 
mantém. Aqui ele pode ser fracasso, a dúvida, o erro. Ele pode ser só um papel rasgado. 
Ele pode… Isso é fascinante, quando está comigo. Que é diferente de quando está em 
uma instituição. Então eu acho que isso tem a ver comigo. E eu quero que seja assim. 
Eu… Eu senti que eu sou muito próximo do meu trabalho. Gosto que ele seja frágil 
também. E com… Eu gosto que ele seja frágil também, como eu sou frágil também. 
Mas penetrável. Eu acho que é isso.  
(...) 
É difícil mesmo para a gente. E todo dia a gente… Eu não sei, eu não posso falar dos 
outros, eu posso falar de mim. Mas eu, todo dia, eu me questiono; todos os dias, luto 
comigo mesmo. Posso não dormir. Porque me questiono para que serve, porque eu 
estou fazendo, para onde eu estou indo, do que eu estou falando. E qual sentido faz. 
Mas o único sentido é que eu estou aqui, e eu tenho que… Entre esse tempo que existe, 
que é uma escala tão grande. E a nossa é mínima, que a gente acha que é muito, mas é 
mínima. Eu tenho que tentar me sustentar. E esses são os alicerces que eu consigo dizer 
assim. Meu alicerce foi escolher trabalhar com isso. Então eu tenho que dar conta disso 
para poder estar aqui. É isso. 
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